Vennligst forstyrr!  : museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum by Dannevig, Ragnhild Dorothea
 Vennligst forstyrr! 
Museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum 
 
Ragnhild Dorothea Dannevig 
 
 
 
 
 
 
 
 
Masteroppgave i museologi 
MUSE 4990, 60 studiepoeng 
Program for kulturhistorie og museologi 
Institutt for kulturstudier og orientalske språk 
Det humanistiske fakultet 
Universitetet i Oslo 
Vår 2012 
 
ii 
 
  
iii 
 
Forord 
Først vil jeg få takke informantene for at de stilte opp og viste engasjement for mitt prosjekt. 
Tusen takk til mine to veiledere Brita Brenna og Inger Johanne Lyngø for gode råd og 
inspirerende samtaler underveis. Jeg vil også takke Torild Gjesvik som kom med nyttige 
litteraturtips og Stig Johan Kalvatn for å ha bidratt med arkivmateriale. I arbeidet med 
oppgaven har jeg hatt stor glede av mine medstudenter. Takk til Arlyne, Christine, Dag, Elise, 
Janne, Jeanne, Lisa og Magnus for kollokviegrupper og hyggelig samvær.  
 Jeg vil takke familien min, spesielt foreldrene mine og Halvor for kloke råd. Til sist vil jeg 
takke Siri og Tone for positive bidrag underveis i oppgaven.   
  
iv 
 
Innholdsfortegnelse 
 
Forord ................................................................................................................................................................................... iii 
Innledning ............................................................................................................................................................................. 1 
Kapittel 1. Introduksjon til tema, perspektiver og aktører ............................................................................... 2 
Museale forstyrrelser .................................................................................................................................................. 2 
Problemstilling .......................................................................................................................................................... 3 
Relevante perspektiver og begreper ................................................................................................................ 4 
Sentrale aktører ............................................................................................................................................................. 8 
Valdres Folkemuseum ............................................................................................................................................ 9 
Informanter: Dahl, Aastad Bråten og Matte................................................................................................ 13 
Norsk Kulturråd og Museale forstyrrelser .................................................................................................. 14 
Organisering av Museale forstyrrelser ......................................................................................................... 16 
Oppgavens oppbygning ........................................................................................................................................... 17 
Kapittel 2. Materiale og metode ................................................................................................................................ 19 
Kvalitativ metode ....................................................................................................................................................... 19 
Supplerende kilder ............................................................................................................................................... 20 
Fremgangsmåte og gjennomføring ................................................................................................................ 21 
Forforståelse............................................................................................................................................................ 22 
Organisering og bruk av materialet ............................................................................................................... 23 
Kapittel 3. Intervensjoner og institusjonell kritikk ........................................................................................... 25 
Første og andre fase av institusjonell kritikk ............................................................................................ 26 
Tredje fase av institusjonell kritikk ............................................................................................................... 27 
Fred Wilson – Mining the Museum ...................................................................................................................... 29 
En ”annen stemme” på et kulturhistorisk museum ................................................................................ 32 
Kunstneriske innblandinger ............................................................................................................................. 33 
En musealisering av institusjonell kritikk ....................................................................................................... 35 
Postmoderne kritikk og post- museet .......................................................................................................... 38 
Samtidskunst som ”den andre”........................................................................................................................ 39 
Kapittel 4. Møtet mellom en kunstner og et folkemuseum ............................................................................ 41 
Museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum .......................................................................................... 41 
Forventninger til Museale forstyrrelser ...................................................................................................... 42 
Samarbeid mellom museum og kunstner.................................................................................................... 44 
Museale forstyrrelser som gave, ressurs  og katalysator...................................................................... 46 
Hvem skulle forstyrres? ...................................................................................................................................... 48 
v 
 
Kapittel 5. Samtidskunst på et folkemuseum ...................................................................................................... 50 
Beskrivelse .................................................................................................................................................................... 50 
”Per Spelemann” .................................................................................................................................................... 50 
”Historier om min far” ......................................................................................................................................... 53 
Refleksjoner rundt verkene .............................................................................................................................. 57 
Informantenes fortolkninger ................................................................................................................................. 59 
”Historier om min far” ......................................................................................................................................... 59 
”Per Spelemann” .................................................................................................................................................... 63 
Verk i kontekst ........................................................................................................................................................ 67 
Reaksjoner i museet .................................................................................................................................................. 68 
Videreføring av Museale forstyrrelser .............................................................................................................. 70 
Kapittel 6.  En museal dialog ...................................................................................................................................... 76 
Museale forstyrrelser sett i lys av institusjonell kritikk ........................................................................ 77 
Samtidskunst og samtidsorientering ............................................................................................................ 80 
Krise og kritikk i museene ................................................................................................................................. 81 
”Det fremmede blikket” ...................................................................................................................................... 83 
Fra meta-museum til post-museum .............................................................................................................. 84 
Museale forstyrrelser som begrep ................................................................................................................. 86 
Museale forstyrrelser som en gave ................................................................................................................ 87 
Historier i museet .................................................................................................................................................. 89 
Kritikk på bestilling? ............................................................................................................................................ 91 
En musealisering av Museale forstyrrelser ................................................................................................ 93 
Kapittel 7. Avsluttende betraktninger .................................................................................................................... 95 
Litteraturliste .................................................................................................................................................................... 99 
Nettside: ................................................................................................................................................................. 101 
Prosjektnotater: .................................................................................................................................................. 101 
Muntlige kilder: ................................................................................................................................................... 102 
Upubliserte kilder: ............................................................................................................................................. 102 
Vedlegg ............................................................................................................................................................................. 103 
Overordnet  intervjuguide ................................................................................................................................... 103 
Sammendrag .................................................................................................................................................................. 105 
 
  
vi 
 
 
Fig. 1. Brenn-bygningen der ”Per Spelemann” ble vist. 
 
 
 
 
Fig. 2. Brenn-bygningen og ”Per Spelemann”. 
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Innledning  
Da jeg kom til Valdres Folkemuseum var det ingen å se utenfor på parkeringsplassen, og 
bortsett fra damen som ønsket meg velkommen, var det stille i resepsjonen. Etter å ha forhørt 
meg om dagens formidlingsprogram og løst billett, fikk jeg tildelt et informasjonsark om et 
kunstverk i form av en tursti som het ”Historier om min far”. Jeg fikk også vite at det fantes 
en eldre natursti på museet med informasjonsskilt om lokal flora og fauna. Før jeg skulle bli 
med på omvisning vandret jeg rundt på området og gjorde meg kjent med omgivelsene. Jeg 
fulgte en liten grusvei inn på et tun med flere eldre trebygninger. Mange var laftet eller kledd 
med brede plankebord. Noen gikk over to plan og hadde en svalgang, mens andre var små og 
jeg måtte bøye hodet for å komme inn i dem. Det var gitter foran noen av dørene slik at jeg 
bare kunne se inn. Rundt husene vokste det gress, markblomster og store bjørketrær. Det var 
et vakkert sted med frodig natur og en rolig atmosfære. Mellom to bygninger stod det et skilt 
som viste et svart-hvitt fotografi og en påfølgende tekst. Bildet viste en mann stående i 
døråpningen på en trebygning. Før jeg rakk å se nærmere på skiltet begynte omvisningen. Det 
var bare meg og et par til som ble med på den guidede turen rundt på folkemuseet. Guiden tok 
oss med inn i tre bygninger hvor hun fortalte om deres funksjon og historie. I en av 
bygningene fikk vi se en oppvisning med folkedans og folkemusikk fremført av flere omvisere 
kledd i bunad eller folkedrakter. Oppvisningen var imponerende og det var tydelig at 
omviserne hadde gode kunnskaper og ferdigheter i både folkedans og folkemusikk. Etter dette 
fortsatte omvisningen videre inn på området langs den lille grusveien. Vi gikk forbi en 
bygning der ytterdøren stod åpen og jeg kunne høre dunking og hamring derfra (fig. 1 og 2) 
Jeg ble nysgjerrig på hva som foregikk der inne, men det var ingen skilt i nærheten som 
fortalte om det. Da jeg spurte omviseren, fortalte hun at dette var Brenn-bygningen der 
kunstverket ”Per Spelemann” ble spilt av på en storskjerm uavbrutt. Fra stien kunne jeg se 
inn gjennom døren og skimte filmen, før guiden fortsatte videre inn på museet (beskrivelse fra 
besøk på Valdres Folkemuseum, Fagernes 2011)  
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Kapittel 1. Introduksjon til tema, perspektiver og aktører                                             
Museale forstyrrelser 
Kunstverkene som kom til syne under vandringen skildret på forrige side var en del av 
Museale forstyrrelser, et pilotprosjekt initiert i 2006 av Norsk kulturråd. Videoverket ”Pierre 
le Ménétrier/ Per Spelemann” og det fotobaserte verket ”Histoires sur mon pére” (”Historier 
om min far”) er laget av kunstneren Pierre Lionel Matte.1 Sommeren 2008 ble verkene stilt ut 
på Valdres Folkemuseum sammen med eldre trebygninger og tradisjonelle gjenstander fra 
norsk bondekultur. Museale forstyrrelser var et samarbeidsprosjekt mellom fire 
kulturhistoriske museer og fem kunstnere, et av disse var samarbeidsprosjektet mellom Pierre 
Lionel Matte og Valdres Folkemuseum. Som et overordnet prosjekt ble Museale forstyrrelser 
avsluttet høsten 2009, men kunstverkene har blitt satt opp på Valdres Folkemuseum hver 
sommersesong siden de ble ferdigstilt.  
Norsk kulturråd ønsket med Museale forstyrrelser å invitere til refleksjon rundt historie, 
kulturarv og kulturarvinstitusjoner ved å la samtidskunstnere jobbe frem kunstprosjekter som 
tematisk berørte kulturhistoriske museers praksis (Bull 2009:7). Museale forstyrrelser hadde 
som overordnet mål å hente inn erfaringer og stimulere til utveksling og samarbeid mellom 
samtidskunst og kulturarvinstitusjoner (Kalvatn og Komissar 2009:9). I formuleringene er det 
begrepene samarbeid og forstyrrelse som trer frem. Det er møtet og samarbeidet mellom 
kunsten, kunstneren og folkemuseet som under Kulturrådets betegnelse Museale forstyrrelser, 
skal undersøkes i denne oppgaven.  
Oppgaven tar for seg samtidskunst i et kulturhistorisk museum, nærmere bestemt et 
folkemuseum. Oppgaven er skrevet innenfor et museologisk fagfelt. Museologi er et nytt 
masterstudium ved Universitetet i Oslo. Det er et tverrvitenskapelig felt med lange tradisjoner 
som har utviklet seg både i og rundt museene. Studier av museer, deres historie og hvordan de 
gjennom tidene har etablert og utviklet seg omtales som museologi. Samtidig som en rekke 
museer ble etablert i Europa på slutten av 1800-tallet vokste museologi frem. Museologien 
handlet særlig om tekniske aspekter ved museene, men senere ble også forståelsen av 
institusjonen som et samfunnsfenomen fremhevet (Amundsen, B. og Brenna 2010:11). Som et 
tverrfaglig studium har museologien utviklet seg fragmentert i forhold til ulike fagretninger 
og tradisjoner. Den nye museologien ble introdusert og nådde et større publikum med 
                                                          
1
Verkene vil betegnes som ”Historier om min far” og ”Per Spelemann”.  
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kunsthistorikeren Peter Vergos antologi The New Museology i 1989. Vergo mente at den nye 
museologien skulle undersøke museenes hensikt og rolle i samfunnet, fremfor å fokusere på 
praktiske aspekter ved museene (2000:3). Ny museologi har utviklet seg fra flere ulike 
praksiser, blant annet var kunstneriske retninger på 1960-tallet med på å forme feltet 
(Marstine 2008:6). I oppgaven vil jeg gå nærmere inn på flere perspektiver som er sentrale for 
museologifaget og undersøke hvordan Museale forstyrrelser kan tolkes i lys av ulike 
faghistorier og begreper.  
I Museale forstyrrelser møtes to felt – samtidskunst og kulturarvinstitusjoner. Samtidskunsten 
forbindes med det eksperimenterende og moderne. Folkemuseene forbindes med det 
nasjonalhistoriske og tradisjonelle. Hvordan ville et samarbeid mellom disse feltene og 
representanter fra dem fungere? Møtet og samarbeidet mellom de involverte aktørene har i 
ettertid blitt beskrevet som godt. Blant annet under Norsk kulturråds årskonferanse på 
Lillehammer (15.-17.11.2011) ble Museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum omtalt som 
mest vellykket blant tre prosjekter som involverte ”artist in residence” og kunstneriske 
intervensjoner.
2
 Utveksling av ressurser og samarbeid fremheves som et overordnet mål for 
Museale forstyrrelser, men Kulturrådet valgte å navngi prosjektet med de fire delprosjektene, 
som Museale forstyrrelser. Det var denne forstyrrelsen som bidro til min interesse for 
prosjektet. Slik jeg oppfattet det var det et motsetningsforhold mellom forstyrrelsen og det 
som var blitt karakterisert som et godt møte og samarbeid mellom en kulturarvinstitusjon og 
en samtidskunstner.  
 
Problemstilling 
Møtet mellom et folkemuseum og en samtidskunstner reiser en rekke spørsmål: Hvordan blir 
samtidskunst tatt imot, presentert, tolket og ivaretatt på et folkemuseum? Og hva slags 
motivasjon har kunstneren for å arbeide utforskende innenfor en slik institusjon? Hvem eller 
hva skulle forstyrres i Museale forstyrrelser? Mot hvilken historisk bakgrunn kan Museale 
forstyrrelser forstås? Bidro Museale forstyrrelser til at et folkemuseum gransket sin egen 
praksis? Og bidro Museale forstyrrelser til endringer hos kunstneren? Spørsmålene om 
hvordan Museale forstyrrelser ble utarbeidet og gjennomført og hvilke refleksjoner og 
                                                          
2
 Blant annet Morten Traaviks ”Artist in residence”  ved Forsvarsmuseet i 2010. Kulturrådets årskonferanse het 
”Fortiden for tiden – møter mellom museer, arkiv og kunst” og tok for seg møter mellom kunstnere og 
kulturarvinstitusjoner.  
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hendelser det medførte både underveis og i ettertid for de involverte aktørene, leder frem til 
oppgavens overordnede problemstilling: Hva gjør samtidskunst med et kulturhistorisk 
museum og hva gjør museet med samtidskunsten? Her er det to underordnede spørsmål som 
blir sentrale: Hva skjedde i møtet mellom Valdres Folkemuseum og Pierre L. Matte? Og hva 
skjedde i møtet mellom Valdres Folkemuseum og kunstverkene? 
Med problemstillingen og disse spørsmålene har jeg valgt å bruke intervju og observasjon 
som metode. Det var tre sentrale informanter ved delprosjektet ved Valdres Folkemuseum 
som pekte seg ut; kunstneren Pierre Lionel Matte, seksjonsleder ved kulturhistorisk avdeling 
ved Valdresmusea Ole Aastad Bråten og tidligere direktør ved Valdresmusea Torveig Dahl. 
Fordi det er møtet mellom kunsten, kunstneren og museet som er kjernen i oppgaven, har jeg 
valgt å fokusere på disse tre informantene. Oppgaven er ikke en vurdering av Kulturrådets 
initiativ, men en studie av et bestemt delprosjekt i Museale forstyrrelser. Jeg vil ikke evaluere 
Museale forstyrrelser som et kulturpolitisk prosjekt og heller ikke foreta en 
publikumsundersøkelse. Jeg vil heller ikke gå inn på en diskusjon rundt Mattes perspektiver 
på historie inspirert av postmoderne teori og orientalisme.
3
 Oppgaven har et museologisk 
perspektiv, men min bakgrunn i kunsthistorie vil også prege teksten. Som en kunstnerisk 
intervensjon vil Museale forstyrrelser diskuteres i forhold til ny museologi og institusjonell 
kritikk. 
 
Relevante perspektiver og begreper 
I det følgende vil jeg presentere ny museologi og institusjonell kritikk, sammenhengen 
mellom dem og ulike forfatteres syn på feltene. Perspektivene er interessante fordi de kan gi 
en forståelse av Museale forstyrrelser som et utforskende og tverrfaglig prosjekt. Det 
forekommer en utveksling av begreper og praksiser mellom kunstnere, kuratorer og 
akademikere som med ulike motiver og fremgangsmåter har museer som et felles 
utgangspunkt. I et internasjonalt perspektiv er det ikke nytt at kunstnere bruker museer som 
arena og gjenstand for kunstnerisk produksjon eller til å tematisere museers samling gjennom 
kunstneriske intervensjoner. Mange kunstnere arbeider med eller rundt historisk materiale, og 
                                                          
3
 Orientalisme er en kritikk av hvordan ikke-europeiske kulturer behandles innenfor vestlig vitenskap (Krogh,T. 
2003, Historie, forståelse og fortolkning: Innføring i de historisk-filosofiske fags fremvekst og arbeidsmetoder, 
med bidrag fra Theil Endresen, R. Iversen, I. og Evang Reinton, R., 4.utgave, Gyldendal Akademisk, Oslo, s. 297).  
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museer på sin side forsøker å orientere seg mot samtidens fenomener og uttrykk (Kalvatn og 
Komissar 2009:9).  
Jeg vil omtale samarbeidet mellom Matte og Valdres Folkemuseum som en kunstnerisk 
intervensjon fordi en kunstner arbeidet innenfor museumsinstitusjonelle rammer, der denne 
type verk tradisjonelt ikke stilles ut. I Norge omtales en slik kunstner som ”huskunstner” eller 
”gjestekunstner” hentet fra den engelske betegnelsen ”artist in residence”.  Denne praksisen, 
også kalt museumsintervensjon, hadde sitt opphav i kunstmuseene men foregår i flere typer 
museer. Intervensjon betyr å gripe inn i eller komme i mellom noe og kan forstås som en type 
forstyrrelse. Intervensjonskunst er forbundet med kunstnere som ønsker å nå ut til et bredt 
publikum og skape debatt på en arena som ikke forbindes med kunst (Eeg-Tverbakk 
2012:51). Slik kan man også forstå betegnelsen Museale forstyrrelser.  
Med en kritisk tilnærming har kunstnere skapt og installert kunst i kulturhistoriske museer for 
å undersøke hvordan museer fungerer, skriver kunsthistoriker og kurator James Putnam i Art 
and artifact: Museum as medium (2009:154). 
Instead of being set apart in special exhibitions galleries, these so-called “interventions” 
involve the interweaving or juxtaposing of artists’ work so that it merges or interferes in some 
way with the museum collection or site. (…) Interventions have a tendency to address 
museological politics of acquisition, interpretation and display or other more provocative 
topical issues, thus challenging the traditional impartiality of the institutional context (Putnam 
2009:154).   
Eksperimenterende, refleksive eller selvrefleksive utstillinger initiert av museene er også en 
retning i denne utforskende museumspraksisen. Slike utstillinger eksperimenterer gjerne med 
utstillingsmediet, presenterer flere perspektiver og erkjenner at det finnes flere 
tolkningsmuligheter av historisk materiale. Kurator og kunsthistoriker Liza G. Corrin har 
skrevet artikkelen ”Mining the Museum: Artists look at museums, museums look at 
themselves” (2004) om refleksive utstillinger og kunstneriske intervensjoner. I artikkelen tar 
hun spesielt for seg Fred Wilson. Hun oppfordrer museer som forsøker å granske sin egen 
praksis til å samarbeide med institusjonskritiske kunstnere. Disse kan bidra med alternative 
metoder for et museum til å se seg selv utenfra. “In their continued efforts at self-examination, 
museums might also consider the work of artists who have already attempted broad critique of 
the institution or of the social ‘frame’ that makes art ‘Art’ ” (Corrin 2004: 383). Praksisen, der 
en kunstner ser på et museum og museet ser på seg selv, kan betraktes som en form for 
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institusjonell kritikk og ny museologi. Corrin henviser til Vergo og den nye museologien når 
hun oppfordrer til en kritisk undersøkelse av museenes rolle i samfunnet (2004:383). I 
Museale forstyrrelser ble samtidskunstnere invitert inn i kulturhistoriske museer for å belyse 
deres praksis. Den nye museologien handler om å tenke kritisk rundt museer, og slik jeg ser 
det er Museale forstyrrelser et produkt av ny museologi.  
Enhver sidestilling og plassering av objekter, enten alene eller sammen med andre objekter 
eller kunstverk, vil i en museumskontekst bestå av flere betydninger. Hvordan gjenstander 
plasseres viser til hvordan historier og fortellinger konstrueres, enten det er nyere eller eldre, 
vår egen eller andres (Vergo 2000:2-3). Ikke bare utstillinger og formidling, men også 
hvordan museer samler og organiserer sine samlinger er preget av overordnede dimensjoner. 
”The very act of collecting  has a political or ideological or aesthetic dimension that cannot be 
overlooked” (Vergo 2000:2). I et museum er gjenstander mer enn bare ting. Det skriver 
kunsthistoriker og museolog Janet Marstine i New museum theory and practice (2008:2). Den 
nye museologien (kalt kritiske museumsstudier av Marstine) erklærer at arbeidet som utføres i 
museer ikke er nøytralt. Avgjørelsene viser at det finnes underliggende verdisystemer som er 
laget etter institusjonelle narrativer. ”Traditionally, museums frame objects and audiences to 
control the viewing process, to suggest a tightly woven narrative of progress, an’authentic’ 
mirror of history, without conflict or contradiction” (Marstine 2008:5). Den nye museologien 
synliggjør at museer av alle slag har stor definisjonsmakt som leder publikum til å forstå dets 
fremstillinger som en objektiv sannhet. Gjenstander stilles ut i hierarktiske systemer og 
formidles på en måte som forsterker museenes autoritet om hvordan den kollektive historien 
og kulturarven fremstilles (Corrin 2004:381).  
Den nye museologien er et studium av museers hensikt og mening og den kan kjennetegnes 
spørsmålene ”hvorfor” fremfor ”hvordan”. Den ”gamle” museologien var orientert rundt 
metode og det man kanskje vil betegne som praktisk museumsarbeid (Vergo 2000:3). En 
annen måte å skille den ”nye” museologien fra den ”gamle” er å se på museer som en diskurs 
og utstillinger som en ytring innenfor den diskursen. Museer kan leses som uttrykk for et 
symbol med bestemte forestillinger og forutsetninger. For å avgrense diskursen, altså 
museene, er det nødvendig med en selv-kritisk analyse (Bal 2002:214).  
Kunst- og kulturhistoriske museer, særlig antropologiske, har fått kritikk for å stille ut ikke-
vestlige gjenstander som kunst og slik sett påføre disse primitive og eksotiske egenskaper. 
Innen postkolonial teori har flere hevdet at etnografiske museer fungerer som et koloniserende 
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sted. En debatt rundt og kritikk av representasjoner ledet frem til en større bevissthet og 
refleksivitet rundt hvordan kunnskap ble produsert og presentert på 1980-tallet og denne 
debatten påvirket den nye museologien (Macdonald 2006:3). Kritikken har undersøkt 
representasjoner som viderefører imperialistiske og kolonialistiske strukturer i kulturfeltet 
(Marstine 2008:14). Ved at vestlige museer formidler historien til ikke-vestlige 
befolkningsgrupper har de historisk sett påtatt seg retten til å fremstille ”de andre” på en 
undertrykkende måte. Den nye museologien oppfordrer museer til å benytte flere perspektiver 
ved å hente inn representanter fra ulike kulturer og slik sett la flere stemmer komme til syne 
(Marstine 2008:5). En slik dekolonialisering handler om å gi en egen stemme til dem hvis 
kulturarv blir representert i museet. En måte å gjøre dette på er å utvide definisjonen for hvem 
som er kvalifiserte for å tilby museene alternative modeller til å granske seg selv (Corrin 
2004:381). En av disse måtene kan være kunstneriske intervensjoner.  
Ny museologi er et felt i stadig utvikling og en måte å forstå studiets opphav og utvikling på 
er å se til institusjonell kritikk og kunstneriske bevegelser på begynnelsen av 1960-tallet 
(Marstine 2008:6). Institusjonell kritikk kan forstås som en undersøkelse av hvordan en 
institusjon virker som et angivelig nøytralt visningsrom for kulturelle uttrykk (Foster, et al 
2004:42). Flere kunstnere på 1960-tallet mente at all representasjon var politisk ladet og 
gjennom kunstverk uttrykte de en kritisk holdning mot kunstmuseer. Med utgangspunkt i 
mistillit til institusjonen ble det reist et ønske om kontroll over hvordan kunst ble stilt ut og 
tolket. Konseptkunst, minimalisme, landskapskunst, installasjonskunst, stedsspesifikk kunst 
og institusjonskritisk kunst var noen av de retninger som utfordret museers autoritet. 
Utstillinger som dadaistene og surrealistene laget på begynnelsen av 1900-tallet endret ikke 
bare kunsten, men også visningsstedene for kunst. Disse avant-gardistiske bevegelsene ble en 
inspirasjon for kunstretningene utover 1960- og 70-tallet (Putnam 2009:25). Denne perioden 
kan betraktes som den første fasen i institusjonell kritikk.  
Institusjonell kritikk er et komplekst begrep som kan forstås både som en teori, en metode og 
en kunstnerisk praksis. I artikkelen ”A curriculum for institutional critique, or the 
professionalization of conceptual art” (2003) har professor i kunsthistorie Julia Bryan-Wilson 
laget et utkast til forskningshistorien til institusjonell kritikk. Ved å dele inn institusjonell 
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kritikk i flere faser kan begrepet brukes som et verktøy til å forstå utviklingen av kunstneriske 
intervensjoner.
4
  
Man kan altså spore et felles opphav for institusjonell kritikk og ny museologi til 1960-tallet. I 
den første fasen av institusjonell kritikk på 1960- og 70-tallet oppstod det kunstprosjekter 
utenfor museenes visningsrom og kunstnere grep inn i museer på eget initiativ. I den andre 
fasen av institusjonell kritikk rundt 1980-tallet skjedde det en vending med blant annet 
installasjons- og konseptkunst. Dette bidro til et klima der institusjonell kritikk i ulike typer 
museer ble mer vanlig gjennom stedsspesifikke intervensjoner (Putnam 2009:28). Initiativet 
til denne typen utstillinger kom fortsatt fra kunstnere, men de ble nå invitert til å stille ut 
arbeidene i de institusjonene som var gjenstand for kritikk. Fra 1990-tallet har museer og 
kunstnere inngått nye typer samarbeid i noe som kan betraktes som den tredje fasen i 
forskningshistorien til institusjonell kritikk. Intervensjonene initieres av museene selv eller av 
kulturpolitiske aktører til museer der kunst vanligvis ikke stilles ut. Kunstnere inviteres til å 
lage stedsspesifikke verk til bestemte museer, arbeide med museumssamlinger og 
gjennomføre intervensjoner som påvirker museenes praksis og institusjonelle rolle (Putnam 
2009:39).  
Det som opprinnelig startet som en kritikk av kunstmuseene har i den tredje fasen blant annet 
blitt overført til kulturhistoriske og naturhistoriske museer. Kritiske og eksperimenterende 
museumsutstillinger og kunstneriske intervensjoner har blitt mer vanlig i de senere år og har 
blitt kritisert for å være en profesjonalisering og institusjonalisering av institusjonell kritikk 
(Bryan-Wilson 2003;Fraser 2005). Ettersom Museale forstyrrelser ble satt i gang av en statlig 
institusjon som et samarbeidsprosjekt mellom kulturarvsfeltet og samtidskunstfeltet vil jeg 
plassere prosjektet i den tredje fasen av institusjonell kritikk.  
 
Sentrale aktører  
I det følgende vil jeg presentere aktører som var sentrale for utformingen og gjennomføringen 
av Museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum. Et innblikk i folkemuseer generelt og på 
Valdres Folkemuseum spesielt, kan vise hva slags kontekst prosjektet forholdt seg til. Videre 
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 Bryan-Wilson skriver også om faser i sin redegjørelse om forskningshistorien til den institusjonelle kritikken. 
Hun ser dette parallelt med utviklingen og profesjonaliseringen av konseptuell kunst. Inndelingsmetoden låner 
hun fra introduksjonen i antologien Rewriting conceptual art (1999) av Michael Newman og John Bird (red.), 
Reaktion Book, London.  
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vil jeg introdusere informantene og deres bakgrunn og posisjon i Museale forstyrrelser. Dette 
vil være kortfattet, da det er deres stemmer og refleksjoner om Museale forstyrrelser som er 
vesentlig. En nærmere bekjentskap med informantene kommer i kapittel fire. Mattes bakgrunn 
og tidligere arbeider er relevant for hvorfor han ble invitert med i prosjektet og han vil vies 
mest oppmerksomhet. Deretter vil idègrunnlaget for og utformingen av Museale forstyrrelser i 
Norsk kulturråd presenteres. Planleggingen er interessant å ha med for å vise hvilke motiver 
og ideer som lå til grunn for pilotprosjektet.   
 
Valdres Folkemuseum  
Fremveksten av folkemuseer og friluftsmuseer var en reaksjon på endringer i samfunnet fra 
midten av 1800-tallet. En gryende industrialisering og urbanisering ledet frem til en 
redningstanke rettet mot kulturarven, skriver professor i etnologi Ragnar Pedersen (2010:54-
55). Ut fra denne ideen ble Valdres Folkemuseum stiftet i 1901” i ein rus av patriotisme, 
kulturell sjølvkjensle og framtidsoptimisme”, som det heter i Førar til samlingane (Valdres 
Folkemuseum 2011:2). Folkemuseer og friluftsmuseer ble bygget på en ide om å ta vare på 
regionale særtrekk i byggestil, håndverkstradisjoner og andre kulturelle uttrykk. Arkeolog og 
museumsdirektør Haakon Shetelig skrev i 1944: ”Den typen av museer som vi her i landet 
kaller folkemuseer, er en nydannelse i nordisk museumsverden fra de siste femti år” (:191). 
Shetelig så på Norsk Folkemuseum i Oslo som et fremragende eksempel på ”et 
friluftsmuseum med gamle bygninger forenet med systematiske kulturhistoriske samlinger” 
(1944:191). Kulturhistoriker Anne Eriksen henviser til dette sitatet når hun beskriver hva et 
folkemuseum er (2009:69). Videre skriver hun at denne museumstypen er den dominerende, 
både i antall og sannsynligvis i forestillingen om hva et museum er i Norge (Eriksen 
2009:69).  
De første friluftsmuseene i Norge ble dannet mellom 1880 og 1910 (Pedersen 2010:53). 
Denne perioden kaller historiker Hans-Jacob Ågotnes ”folkemuseumsparadigmet” og peker 
på opprettelsen av mange små lokalhistoriske museer. Disse museene har blitt til med forbilde 
i større nasjonale folkemuseer som Nordiska Museet i Stockholm, Norsk Folkemuseum og De 
Sandvigske Samlinger på Maihaugen i Lillehammer. I denne perioden ble museer over hele 
landet formet etter de samme prinsippene (Ågotnes 2007:51).  
Valdres Folkemuseum ligger på Storøya i Fagernes og hører til det konsoliderte 
Valdresmusea AS som er regionsmuseum i Valdres. Valdres Folkemuseum har en klassisk 
10 
 
folkemuseumsprofil med fokus på den førindustrielle kulturen og kan sies å være formet etter 
”folkemuseumsparadigmet”. Det er et av Norges eldste og det er landets fjerde største med ca 
20 000 gjenstander og om lag 100 hus og anlegg innenfor skigarden (Valdres Folkemuseum 
2011:2). Et grunnleggende trekk ved denne typen museer er en rekke tilflyttede bygninger 
plassert etter bestemte mønster på et avgrenset område. Landskapet rundt de eldre husene gir 
gjennom ulike grader av bearbeidelse inntrykk av et autentisk kulturlandskap. Gjenstander er 
plassert i husene slik man antok at det kan ha sett ut (Pedersen 2010:53). 
 I tillegg til et eget bygg med permanente utstillinger kan man ved Valdres Folkemuseum 
vandre inn og ut av og mellom eldre trebygninger. I de åpne husene er kulturhistoriske 
gjenstander utstilt og kontekstualisert. Mange av bygningene har sin opprinnelse fra 1700-
tallet og viser eldre håndverksmiljø. Her finnes også den eldste ikke-kirkelige trebygningen i 
hele Valdres fra før 1350 (Aastad Bråten 2006:30). Nede ved Strandefjorden er det båter og 
bygninger tilknyttet fiske og kommunikasjon. Også bygninger fra turist- og handelsnæringen i 
Valdres er flyttet til museet. Det er både gårdsanlegg, en husmannsplass og praktbygg fra 
førindustriell tid på museet, men også nyere hus fra første halvdel av 1900-tallet. 
Gårdsanlegget med stue, stabbur, loft og stall er plassert på hver sin side av en grusvei som 
strekker seg inn på museumsområdet. Den bygningshistoriske avdelingen viser fire hustyper 
fra gårder i de seks valdreskommunene.
5
  
Valdres Folkemuseum er også et viktig senter for dokumentasjon og formidling av 
folkemusikk og folkedrakter. I velkomstbygget fra 2010 står en permanent bunad- og 
folkedraktutstilling. Norsk institutt for bunad og folkedrakt ligger her, det finnes et 
lokalhistorisk bibliotek, et studiesenter og en stor fotosamling og et eget instrumentverksted.  
Folkemuseet var det første i landet til å ha et lokalt arkiv for folkemusikk og det er sterke 
forbindelser mellom museet og utøvende folkemusikere. Besøkende kan oppleve folkedans og 
folkemusikk fremført av omvisere med tradisjonelle instrumenter og klesdrakter. Museets 
tilknytning til folkemusikk og folkedansmiljøet kan sees som en orientering mot samtiden. I 
stortingsmeldinger som omhandler museer fremkommer det et ønske om at de skal være 
samfunnsaktører. Museet strekker seg mot dette med slagordet ”Gamal møtestad for moderne 
menneske” hentet fra forsiden til føreren til Valdresmusea (2011).  
                                                          
5
 Vestre Slidre, Øystre Slidre, Nord-Aurdal, Sør-Aurdal, Vang og Etnedal. 
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Med utgangspunkt i det internasjonale museumsforbundet ICOM sin formålsparagraf har 
Valdresmusea etablert sin hensikt som er å drive bevaring, dokumentasjon, forskning og 
formidling knyttet til den lokale kulturarven (Valdresmusea 2011:4).
6
 Museet skal ivareta den 
materielle og immaterielle kulturarven som forteller om folkelivet i Valdres fra reformasjonen 
til samtiden (Hvattum 2001:67). I 2006 ble Valdresmusea AS etablert som en 
driftsorganisasjon med ansvar for Valdres Folkemuseum, Bautahaugen Samlinger, Bagn 
Bygdesamling, Garbergfeltet og Norsk institutt for bunad og folkedrakt.
7
 Valdres 
Folkemuseums ene satsningsområde er innenfor folkekunst og folkekulturkonseptet (Dahl 
2009:65). Et av de andre satsningsområdene er å drive samtidsdokumentasjon av stølsdrift i 
Valdres-området. I 1982 ble en 1,7 km lang natursti anlagt i friluftsavdelingen i samarbeid 
med landbruksnemda og skolekontoret i Nord-Aurdal kommune. Naturstien strekker seg rundt 
stølsområdet og langs den er det plassert en rekke skilt med informasjon om den lokale flora 
og fauna.  
Ønsket om å redde og bevare folkekulturen var sentral for arbeidet i kulturhistoriske museer 
(Eriksen 2009:95). Det som ble ansett som verdifullt og i god stand ble ivaretatt. Pedersen har 
pekt på noen fellestrekk ved de første museene, men understreker at det finnes flere årsaker 
(2010:55). Det var bygninger og gjenstander med spesielle estetiske fortrinn og lokal karakter 
som ble samlet inn. I denne sammenheng var ikke alder eller kontekstuelle forhold like 
vesentlig som man kanskje ville mene i dag. Det har bidratt til forestillingen om en statisk 
kulturarv (Eriksen 2009: 96). På denne måten dannet gjenstandene et bilde av en stabil 
kulturarv som igjen bidro til den samme oppfatningen av kulturhistoriske museer.  
Det var like mye enkeltpersoner som lokale historielag som bidro til etableringen av en 
samling og et museum. Disse ble ofte funnet på mindre steder som enda ikke var påvirket av 
urbaniseringen og kulturen som blomstret opp i byene. Kristoffer Hagene var en av stifterne 
da Valdres Folkemuseum ble stiftet i 1901. Han var bekymret for at det kunne være for sent å 
grunnlegge et museum i Valdres. ”Det var ligefrem til at græde over al denne ødelæggelse” 
(Hagene gjengitt i Hvattum 2001:14).  
Det var Nils K. Ødegaard, en utflytta valdris, som 17. desember 1900 i et innlegg i Gjøvik-
avisa ”Samhold” oppfordret til at ”de ledende mænd i Valdres” burde ta initiativ til at Valdres 
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 The International Council of Museums (ICOM)  er en organisasjon for museer og museumsarbeidere.  
7
 Som en del av en landsomfattende museumsreform fra 2002-2009 ble mindre museer i samme region slått 
sammen (Eriksen 2009:110). 
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måtte få et offentlig museum. Han mente at folket i Valdres ville ha nytte av større kunnskap 
om regional tradisjonell folkekultur. ”Der findes sikkerlig igjen saa mange steder i Valdres 
gamle ærværdige huse, nogen av disse bør samles og plasseres paa et centralt, minderigt sted” 
(Ødegaard gjengitt i Hvattum 2001:10). Ødegaard så for seg store omveltninger i Valdres når 
jernbanen ble bygd ut til Fagernes i 1906. ”Det kan gi meget at tænke paa. Saa meget nyt, som 
den vil bringe, saa meget om at gjøre vil det være at bevare det gamle, de gamle minder” 
(Ødegaard gjengitt i Hvattum 2001:10).  
Med sin formidling av lokale og kulturelle folkelivsuttrykk og de historiske tradisjonene som 
finnes i Valdres kan folkemuseet betraktes som en identitetsskapende institusjon. Museet har 
høysesong om sommeren og er viktig for regionens utvikling i forhold til kultur, 
kulturminnevern og reiseliv (Valdres Folkemuseum 2011:4). I Førar til samlingane står det at 
”Valdres Folkemuseum skal hjelpe menneske med å forklare historiske samanhengar, men 
også med å knyte band til dette fortidslandet – som vi ikkje kjenner, forstår eller kan forklare” 
(Valdres Folkemuseum 2011:2). I føreren til museet fra 1959 skrev forfatteren Jul Haganæs 
om hvordan besøkende kunne oppleve gjenkjennelse og lærdom ved museet:  
Her kan alle valdresar samlast og finne attende til sitt eige, sitt opphavelege, den grunn dei eig 
heim i med hundreårsdjupe røter. Finne tryggleik, ro og samkjensle – få eit oversyn, eit 
utgangspunkt og lærdom for framtida. Finne heim att frå alt som er framandt og opprivande - 
bli glad i sitt eige og bera det med seg ut att som friskt blod til dei store pulsårene i verda. - Og 
alle som kjem på gjesting til dalen vår, finn Valdres i eit nøtteskall på museet (Hermundstad 
gjengitt i Aastad Bråten 2006:28).  
Idealene friluftsmuseene ble bygget på, forteller om identitetsbekreftelse og viktigheten av en 
egen nasjonal kulturarv. Det er knyttet en sterk symbolbruk til friluftsmuseene. I Norge, som 
var i union med Sverige frem til 1905, dyrket man frem det nasjonale og det som ble betraktet 
som ekte. Gjennom regionale folkelivsuttrykk skulle nasjonen fremmes og en sterkere 
identitetsfølelse vokse frem i unionen. ”Ved å bli kjent med sin hjembygd, utviklet man 
sansen også for det nasjonale” (Pedersen 2010:54). Friluftsmuseet kan oppleves av mange 
som et før-moderne Norge. Eriksen fremhever at etableringen av de første museene er 
kompleks og ikke kun et nasjonsbyggingsprosjekt (2009:208). Synet på vitenskap og det 
offentlige rom har forandret seg og dagens friluftsmuseer står overfor utfordringer når det 
gjelder for eksempel samtidsdokumentasjon. Ved friluftsmuseene kan man se at det nasjonale 
fortsatt tar opp stor plass, slik som ved Valdres Folkemuseum.  
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Informanter: Dahl, Aastad Bråten og Matte 
I 2008 ble Museale forstyrrelser satt opp på Valdres Folkemuseum og besøkstallet var da 
rundt 40 000 (Dahl 2009:65). På dette tidspunktet var Torveig Dahl (f.1954) direktør ved 
Valdresmusea. Hun hadde denne stillingen fra januar 2007 frem til august 2011. I dag er hun 
direktør ved Gudbrandsdalsmusea. Dahl, som opprinnelig er fra Ringebu, har lang og bred 
erfaring fra museumsfeltet, blant annet Økomuseet på Toten. Som direktør hadde hun et 
overordnet ansvar for Museale forstyrrelser, men det var formidlingslederen Ole Aastad 
Bråten (f.1976) som var Mattes kontaktperson. I august 2007 ble Aastad Bråten, som har 
hovedfag i etnologi fra Universitetet i Oslo, ansatt ved museet. Aastad Bråten er født og 
oppvokst i Fagernes og som folkemusiker er han aktiv innen både folkedans og 
folkemusikkmiljøet i Valdres.  
Matte (f.1961) har vokst opp i Norge med norsk mor og fransk-belgisk far. Oppveksten med 
to nasjonaliteter har preget hans kunstnerskap og arbeidene kretser ofte rundt temaer som 
identitet og nasjonalitet.
8
 I et ønske om å utfordre lesningen av kulturelle symboler, 
kombinerer Matte det gjenkjennelige og det mer ukjente i sin kunst. Som for eksempel i 
installasjonen ”Another direction/ Another horizon” (2001) som våren 2012 vises på Museet 
for Samtidskunst i Oslo (Nasjonalmuseet for kunst, arkitektur og design). På gulvet er deler 
fra en kransekake satt sammen i et mønster som ligner rosemaling. Dekorert med fargerik 
melis og norske flagg har Matte gjengitt mønsteret som preger fasaden til en moske i Oslo. 
Her viser Matte at kulturuttrykk vandrer og at det som kan oppleves som noe typisk norsk har 
sitt opphav i akantusdekorasjoner hentet fra Midtøsten.
9
 Tidligere har Mattes kunst blitt 
presentert i separate og kollektive utstillinger. Teknikken Matte benytter kan erfares gjennom 
flere medier, det kan være fotografi, installasjon, video, tekst, skulptur og maleri, gjerne i 
kombinasjon. Som det nevnte eksempelet viser kan Mattes kunst oppleves som politisk, 
ironisk og humoristisk. I møte med Valdres Folkemuseum arbeidet Matte med en kontekst 
han hadde kjennskap til gjennom sitt arbeid med identitetsproblematikk, men innenfor et 
museum han ikke hadde kjennskap til.  
 
                                                          
8
 Matte er opptatt av postkolonial teori og litteratur som omhandler behandlingen av ikke–vestlige kulturer.  
Bøker av blant annet Thomas Hylland Eriksen, Edward Said og Amin Maalouf inspirerer Matte og lesningen kan  
ses som en parallell prosess til det kunstneriske arbeidet.  
9
Verket kan sees sammen med Mattes andre  kunstprosjekter på nettsiden www.plmatte.no. 
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Norsk Kulturråd og Museale forstyrrelser                                             
Norsk Kulturråd forvalter Norsk Kulturfond og andre statlige støtteordninger til kulturfeltet. 
Kulturrådet ble opprettet i 1965 og er et tverrfaglig nasjonalt kompetanse- og rådgivende 
organ. Stortingsmeldinger og rådets retningslinjer er styrende for hvordan den økonomiske 
støtten til kulturfeltet tildeles av Kulturrådet. Det er Kulturdepartementet som velger ut rådets 
10 medlemmer og disse har tilhørende fagutvalg. Norsk Kulturråd har som en av sine 
hovedoppgaver å ta initiativ til forsøks- og utredningsvirksomhet på kulturområder der rådet 
mener det trengs en særskilt innsats (Bull 2009:7). Som et slikt forsøksprosjekt ble Museale 
forstyrrelser utarbeidet som et samarbeid mellom Faglig utvalg for kulturvern og Faglig 
utvalg for billedkunst. Det førstnevnte utvalget tok initiativ til prosjektet på bakgrunn av 
kulturvernfeltets strategi for perioden 2006-2009.
10
 Av denne strategien fremgår det et ønske 
om at kulturarvsinstitusjoner arbeider mer med samtidsrelaterte problemstillinger. Strategien 
etterlyser også et meta-perspektiv på kulturarvinstitusjonene – et blikk utenfra. 
I strategien står det at Kulturrådet i denne perioden vil legge rette for ” refleksjon og debatt 
rundt sektorens institusjonelle vilkår, verdigrunnlag, ideologi og samfunnsrolle. Konkret er 
det ønskjeleg å ta initiativ til ei utgreiing om denne utfordringa” (Strategiplan Norsk kulturråd 
2006-2009 – kulturvern). Det er imidlertid følgende hovedmål i strategien som er bakgrunnen 
for Kulturrådets initiativ til prosjektet Museale forstyrrelser: 
Synliggjere kulturarvinstitusjonar som potensiell arena for formidling av kunst og som 
konkrete ”case” for kunstnarar, herunder ta initiativ til eit tverrfagleg prosjekt der museum blir 
opna for frie, kunstnarlege tolkningar og refleksjonar (Strategiplan Norsk kulturråd 2006-2009 
– kulturvern).  
Utarbeidingen av et prosjektnotat (28.08.2006) for Museale forstyrrelser startet opp våren 
2006. I Kulturrådets administrasjon var det Mariann Komissar og Stig Johan Kalvatn som 
fikk i oppdrag å utarbeide dette grunnlagsnotatet. Høsten 2006 ble notatet behandlet i Faglig 
utvalg for kulturvern og i Faglig utvalg for billedkunst og i desember samme år vedtok rådet 
en større bevilgning til gjennomføringen av prosjektet (600.000 kr). Videre ble det utarbeidet 
                                                          
10
Strategiplan Norsk kulturråd 2006-2009 – kulturvern. Dokumentet er hentet fra Kulturrådets arkiv 
(08.11.2011) 
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et nytt prosjektnotat (19.01.2007) som inkluderte et skriv til de involverte museene og 
kunstnerne i Museale forstyrrelser.
11
 Her er målet for prosjektet oppsummert slik:   
 Initiere en serie kunstprosjekter ved kulturarvinstitusjoner som tematisk berører disse 
institusjonenes virksomhet.  
 Skape nye kunstverk eller hendelser som inviterer til refleksjon omkring historie, 
kulturarv og kulturarvinstitusjoner.  
 Bidra til å gjøre kulturarvinstitusjonene til engasjerende møteplasser ved å la publikum 
møte samtidskunsten på disse institusjonene (Kalvatn og Komissar 2007). 
 
Med kulturarvsinstitusjoner er det her snakk om kulturhistoriske museer av forskjellig art. I 
det første prosjektnotatet henvises det til konkrete erfaringer med samarbeid mellom 
kunstnere og internasjonale museer (2006). For eksempel har British Museum i London og 
Världskulturmuseet i Göteborg invitert samtidskunstnere til å arbeide frem kunstprosjekter 
som berører disse museenes virksomhet (Kalvatn og Komissar 2006). 
Museale forstyrrelser ble til gjennom et samarbeid mellom to sektorer som vanligvis ikke 
treffes så ofte i Norge, nemlig kulturvern og samtidskunst. Utveksling av kunnskap og 
innhenting av erfaringer fra møtet mellom de to sektorene var et viktig aspekt i tillegg til 
hovedmålene i prosjektet. Fordi prosjektet var av en utprøvende karakter ble Museale 
forstyrrelser planlagt som et pilotprosjekt for fire museer. Erfaringer herfra ville avgjøre en 
eventuell videreføring og hente inn kunnskap rundt denne typen samarbeid mellom kunstnere 
og museer. Det var ønskelig at museet kunne være tema og virke stimulerende for en kunstner 
samtidig som vedkommende ble kjent med denne typen institusjon. Navnet Museale 
forstyrrelser var inspirert av et annet prosjekt ved navn Kunstneriske forstyrrelser. Dette var et 
kunstprosjekt drevet av Nordland fylkeskommune i perioden 2003-2006, hvor 
lokalbefolkningen ble involvert i ulike stedsspesifikke kunstprosjekter. Kunstnerne gikk i 
dialog både med landskapet og med publikum for å fremme refleksjon rundt stedet og 
kunsten.
12
  
 
                                                          
11
 Prosjektnotatene er skrevet av Kalvatn og Komissar som var administrasjonens representanter i 
utarbeidelsen av Museale forstyrrelser. Begge dokumentene er tilgjengelige fra Norsk kulturråd sine nettsider 
www.kulturrad.no 
12
 Kunstneriske forstyrrelser var  et oppfølgingsprosjekt for det tidligere Skupturlandskap Nordland som Per 
Gunnar Eeg-Tverbakk var prosjektleder for i 2003-2005. 
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Organisering av Museale forstyrrelser  
Det ble opprettet en styringsgruppe med interne medlemmer fra Kulturrådet og eksterne 
medlemmer fra kunst- og museumsfeltet. Etter dette var det styringsgruppen som organiserte 
Museale forstyrrelser videre frem til prosjektet ble avsluttet høsten 2009. I denne gruppen 
fungerte Kalvatn og Komissar som sekretærer. Kulturrådets to representanter i gruppen var 
Astri Fremmerlid fra Faglig utvalg for kulturvern og Marit Paasche fra Faglig utvalg for 
billedkunst. Fremmerlid har erfaring fra museumsfeltet og er leder for Perspektivet Museum i 
Tromsø. Paasche er kunsthistoriker og kunstkritiker. Eksterne representanter var fra 
museumsfeltet Magne Rugsveen, og fra kunstfeltet billedkunstner Kalle Grude.  
Aktuelle museer for pilotprosjektet ble tilsendt en forespørsel med prosjektnotatet fra 2006 og 
det var styringsgruppen som bestemte hvilke fire av disse museene som skulle delta i 
prosjektet. Kriteriene for disse museene var blant annet at de skulle ha ulik tematisk 
orientering og at de hadde geografisk spredning. I neste omgang la Paasche og Grude frem et 
forslag på om lag ti kunstnere som kunne være aktuelle for de utvalgte museene. Disse ble 
presentert i styringsgruppen som koblet fire av kunstnerne sammen med de utvalgte museene 
(muntlig kommunikasjon Paasche 2012). Museer og kunstnere fikk altså ikke velge 
hverandre. I løpet av de to årene Museale forstyrrelser foregikk, ble det i Oslo arrangert møter 
mellom styringsgruppen, kunstnerne og Kulturrådets administrasjon representert ved Kalvatn 
og Komissar. Utviklingen av kunstprosjektene for den enkelte kunstner, aktuelle 
problemstillinger og andre spørsmål ble diskutert i disse møtene. Museenes kontaktpersoner 
eller andre representanter fra museene var ikke med på dette. 
Museale forstyrrelser startet opp høsten 2007 og de utvalgte samarbeidsprosjektene var 
Varanger Samiske Museum og Margareta Bergmann, Gjenreisningsmuseet for Finnmark og 
Nord-Troms og Beathe C. Rønningen, Hedmarksmuseet og Elise Storsveen og Jon Gundersen 
og Valdres Folkemuseum og Pierre Lionel Matte. Kunstnerne fikk inntil 150 000 kr hver til 
disposisjon. ”For å tydeliggjøre at selve kjernen i Museale forstyrrelser er å skape nye 
kunstproduksjoner, ble pilotprosjektene organisert slik at kunstnerne ble tildelt rollen som 
prosjektledere for sine kunstprosjekter (…)” (Kalvatn og Komissar 2009:10). Heretter var det 
kunstnerne som hadde ansvaret for å oppsøke sitt tildelte museum, utvikle et samarbeid og 
lage forslag til kunstverk. Ved de involverte museene ble det oppnevnt en kontaktperson som 
skulle bistå kunstneren i utforskning av museet. Kunstneren skulle få innblikk i museets 
samlinger og utstillinger og få stille ut prosjektet der når det var ferdig.  
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Museale forstyrrelser ble som overordnet prosjekt gjennomført fra 2007 til 2009 og avsluttet 
med en publikasjon i form av en prosjektrapport utgitt av Norsk Kulturråd i 2009.
13
 I denne 
presenteres Museale forstyrrelser og kunstverkene på de forskjellige museene beskrives. I 
teksten ”Museet som kontext” av de to svenske skribentene og kunstnerne Anna Viola 
Hallberg og Annika Karlsson Rixon legges det frem betraktninger rundt Museale 
forstyrrelser. Hallberg og Karlsson Rixon ble invitert til Oslo i januar 2008 for å møte 
deltakende kunstnere og høre om deres prosjekter. Basert på egne erfaringer fra sitt 
internasjonale virke som kunstnere reflekterer de også rundt andre kunstneriske intervensjoner 
i teksten.  
 
Oppgavens oppbygning 
Innledningsvis ble oppgavens tema og problemstilling presentert sammen med de teoretiske 
perspektivene. Relevante perspektiver innenfor museologi og kunsthistorie viser til hvilke 
teorier problemstillingen behandles i forhold til. I dette delprosjektet av Museale forstyrrelser 
er det Valdres Folkemuseum og Norsk kulturråd som er de overordnede aktørene og disse blir 
presentert. De tre hovedinformantene blir introdusert før det gis en gjennomgang av 
bakgrunnen for og organiseringen av Museale forstyrrelser i Kulturrådet. Materialet oppgaven 
bygger på og hvilke metoder som ble benyttet for å hente inn dette, legges frem i neste 
kapittel. Tredje kapittel presenterer forskningshistorien knyttet til kunstneriske intervensjoner 
og institusjonell kritikk. Sammen med teoretiske betraktinger og konkrete eksempler viser 
kapittelet utviklingen av prosjekter som kan diskuteres opp mot Museale forstyrrelser. Møtet 
og samarbeidet mellom Matte, Dahl og Aastad Bråten skal undersøkes i fjerde kapittel. Her 
danner flere av spørsmålene fra problemstillingen utgangspunktet for betraktningene som 
informantene legger frem. Beskrivelser av ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” 
innleder det femte kapittelet før informantene forklarer og fortolker verkene. I dette kapittelet 
vil verkenes plass i relasjon til kontekst og reaksjoner fra museets ansatte og besøkende 
behandles. Hvordan Museale forstyrrelser påvirket informantene og om eventuelle 
videreføringer av prosjektet har funnet sted diskuteres til slutt i dette kapittelet. I sjette kapittel 
drøftes Museale forstyrrelser og kunstverkene i lys av flere perspektiver og begreper. For å 
vise hva samtidskunst kan gjøre med et kulturhistorisk museum og motsatt vil jeg ta med 
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 Rapporten er også  tilgjengelig fra Kulturrådets nettsider www.kulturrad.no 
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informantenes synspunkter inn i denne diskusjonen, I kapittel syv avsluttes oppgaven med 
betraktninger rundt mine funn, fremgangsmåte og forslag til videre forskning. 
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Kapittel 2. Materiale og metode   
Det er møtet og samarbeidet mellom Matte og Valdres Folkemuseum som skal studeres i 
oppgaven. Som metode har jeg benyttet observasjon og intervju. I dette kapittelet vil jeg 
argumentere for metodevalget og beskrive hvordan jeg har bygget opp intervjuguiden og 
hvordan jeg valgte ut informantene. I intervjuene ble jeg kjent med informantenes 
beskrivelser og fortolkninger av møtet mellom dem og deres forhold til kunstverkene og 
Museale forstyrrelser. På denne måten fikk jeg innblikk i konkrete og ulike perspektiver og 
betraktninger rundt et forholdsvis ubehandlet felt i Norge. Jeg vil videre reflektere over 
intervjusituasjonen og min forforståelse av Museale forstyrrelser og intervjumaterialet. 
Avslutningsvis vil jeg presentere hvordan dette materialet har blitt organisert og fortolket.  
 
Kvalitativ metode 
Professor i sosiologi Karin Widerberg skriver at kvalitet handler om egenskaper eller 
karakteren hos eller ved noe (2005:15). Kvantitativ metode henter informasjon om mengden 
eller forekomsten av noe, mens kvalitativ metode handler om å tilegne seg kunnskap gjennom 
informantenes perspektiver. I empirisk forskning er kvalitativt intervju et verktøy for å hente 
inn dybdekunnskap fra et bestemt felt. Et kvalitativt intervju skal derfor avdekke og vise et 
”fenomens” karakter eller egenskap (Widerberg 2005:15). Observasjon og analyse av 
dokumenter og bilder er også en del av den kvalitative forskningsmetoden (Widerberg 
2005:17). For å få innsikt i og forståelse av Museale forstyrrelser var det hensiktsmessig å 
kombinere intervju og observasjon, sammen med skriftlig materiale slik som saksdokumenter. 
I mitt møte med informantene kunne jeg hente ut deres beskrivelser og fortolkninger.  
Professor i pedagogisk psykologi Steinar Kvale skriver at kunnskap fremkommer av dialogen 
mellom to aktører med felles interesse for et tema (2005:73). Med dette synet på kunnskap vil 
kvalitativ metode være egnet for å vise hvordan flere aktører i Museale forstyrrelser forholdt 
seg til prosjektet.  
Oppgavens tre hovedinformanter er som nevnt Matte, Dahl og Aastad Bråten. De har 
forskjellig bakgrunn og representerte ulike roller i Museale forstyrrelser. Informantene ble 
intervjuet ut ifra rollene de hadde og spørsmålene handlet om deres posisjon i og holdninger 
til prosjektet. Tidlig i prosessen sendte jeg en forespørsel til informantene på mail. Der 
presenterte jeg oppgavens tematikk og spurte om de ville intervjues om sin rolle i prosjektet. 
Etter noe skriftlig korrespondanse hadde jeg et uformelt møte med Matte i forkant av 
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intervjuet. Jeg reiste også til Fagernes og besøkte museet der jeg møtte Aastad Bråten. Slik jeg 
ser det i etterkant var det en fordel å ha besøkt museet og kjenne til hvilke omgivelser 
informantene hadde forholdt seg til. Ved å bli kjent med atmosfæren på museet og ta bilder og 
notater herfra kunne jeg bedre sette meg inn i informantenes virkelighetsverden før 
intervjuene ble gjennomført. Widerberg skriver at denne typen observasjon er nyttig i forkant 
av intervjuet (2005:113). Jeg mener at min opplevelse av Museale forstyrrelser på Valdres 
Folkemuseum var en nødvendig forutsetning for å kunne gjennomføre intervjuene.   
Intervjuene ble planlagt i samarbeid med informantene og de ble utført høsten 2011. Matte ble 
intervjuet i sitt hjem. Dahl ble intervjuet på en kafé i Fåvang og Aastad Bråten på en kafé i 
Oslo. Dette var i forbindelse med deres arbeid eller at de var på reise. I henhold til 
retningslinjene for Norsk Samfunnsvitenskapelig datatjeneste (NSD) ba jeg informantene om 
tillatelse til at intervjuet ble tatt opp digitalt. I etterkant mottok informantene en transkribering 
av materialet og de fikk muligheten til å gjøre en sitatsjekk. Det var viktig for meg at de 
godkjente bruken av materialet. Det var ingen grunn til anonymisering, derfor er informantene 
navngitt etter samtykke.   
 
Supplerende kilder 
For å hente ut informasjon om Museale forstyrrelser som dreide seg om planleggingen og den 
konkrete gjennomføringen, hadde jeg kontakt med flere som var involvert i prosjektet. Disse 
betraktes som supplerende kilder. Jeg har i samtale med seniorrådgiver Stig Johan Kalvatn, 
som er fagansvarlig for kulturvern i Norsk kulturråd, fått innsikt i arbeidet i forkant av 
Museale forstyrrelser. Her fikk jeg tilgang på saksdokumenter og informasjon om prosjektet 
som handlet om hvordan det ble utarbeidet og organisert av Kulturrådet og på hvilket 
grunnlag pilotprosjektet ble etablert. I etterkant samarbeidet jeg med Kalvatn og fikk slik 
kontrollert at opplysningene jeg hadde fått var korrekte. Annen informasjon om prosjektet 
fikk jeg via telefon og mailkorrespondanse. Astrid Fremmerlid i styringsgruppen fikk tilsendt 
spørsmål på mail. Her var det opplysninger som ikke dreide seg om beskrivelser eller 
tolkninger og jeg vurderte det derfor slik at det ikke var nødvendig med et personlig møte. 
Dette hadde også praktiske årsaker.  
Tidlig i prosessen var jeg også interessert i å intervjue kunstnerne og kontaktpersonene ved de 
andre delprosjektene i Museale forstyrrelser. På denne måten ville jeg hatt muligheten til å 
sammenligne hvordan de forskjellige kunstnerne og museene samarbeidet og hvordan de 
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forholdt seg til kunstverkene. For meg var det likevel viktig å komme inn på et konkret 
delprosjekt og nøye utforske dette. Jeg vurderte også å ta kontakt med flere av de ansatte ved 
Valdres Folkemuseum. Det er naturlig å tenke seg at disse kunne bidratt til en bredere 
forståelse av hvordan Museale forstyrrelser ble behandlet på museet i forhold til formidling. 
Siden kunstverkene var viktige for min problemstilling ønsket jeg å fokusere på med de 
aktørene som arbeidet tett med disse og Matte. Oppgavens rammer var også med på å 
bestemme hvilke informanter jeg ønsket å konsentrere meg om. 
 
Fremgangsmåte og gjennomføring  
Med bakgrunn i mine spørsmål rundt Museale forstyrrelser laget jeg en liste med temaer jeg 
ville ha med i en intervjuguide.
14
 I et kvalitativt intervju er det vanskelig å forutsi hva som 
kommer til å skje eller hva slags informasjon som blir formidlet. I forkant av intervjuene 
hadde jeg satt meg inn skriftlig materiale om prosjektet. I tillegg til mine besøk ved Valdres 
Folkemuseum hadde jeg lest teori og forskningshistorie slik at jeg var forberedt på eventuelle 
faglige terminlogier eller referansepunkter som informantene kunne bruke. Intervjumaterialet 
skulle analyseres og tolkes i etterkant. Widerberg skriver at det er en fordel å ha visse ideer 
for hva slags analyse man vil utføre i forkant av intervjuet. En intervjuguide fungerer som 
forskerens hjelpemiddel for å komme frem til det man ønsker å analysere (Widerberg 
2005:60). På samme tid vil en midlertidig skisse av den fremtidige tolkningen danne 
utgangspunkt for intervjuguiden. På bakgrunn av mine egne betraktninger om Museale 
forstyrrelser hadde jeg formulert en rekke spørsmål. Intervjuguiden var delt inn etter tema 
med både åpne spørsmål og mer spesifikke oppfølgingsspørsmål. Spørsmålene dannet 
grunnlag for tolkningen jeg ønsket å utføre. En overordnet intervjuguide ble utformet til alle 
informantene, men med modifikasjoner relatert til vedkommende sin rolle og fagbakgrunn.   
Før intervjuet startet, snakket jeg med informantene om hva jeg ønsket å få ut av samtalen.  
Tidlig i intervjuet ba jeg informantene fortelle om sine roller i Museale forstyrrelser. Disse 
første spørsmålene var av beskrivende art. Dette var for å bli kjent med informantene og se 
hva de vektla. Informantene fikk i stor grad styre samtalen, men de ble også ledet inn på mer 
spesifikke oppfølgingsspørsmål. Jeg opplevde god støtte i guiden ettersom informantene 
kunne lede samtalen over på temaer som jeg, der og da, mente var uten relevans. I etterkant 
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opplevde jeg at enkelte av disse uttalelsene brakte frem nye aspekter ved både Museale 
forstyrrelser og ved oppgaven. For eksempel kom det frem nye aspekter rundt Museale 
forstyrrelser i intervjuet med Aastad Bråten som jeg kunne ta med inn i intervjuet med Matte. 
Som følge av forskjellene mellom informantene ble det gjort noen små forandringer i 
intervjuguiden underveis. Samtidig så jeg det som viktig å ikke gjøre for store endringer, men 
å holde fast ved den opprinnelige intervjuguiden ved alle intervjuene slik at jeg i etterkant 
kunne sammenligne svarene. Variasjoner i intervjuguiden og svarene jeg fikk kommer likevel 
til syne i fortolkningen av Museale forstyrrelser. 
Informantenes bakgrunn spilte også inn på hvordan intervjuet utspant seg. Dahl og Aastad 
Bråten fortalte først og fremst om sine faglige roller i Museale forstyrrelser. Matte på sin side 
hadde tatt i bruk en personlig stemme i kunstverkene som førte til at intervjuet også ble mer 
personlig. Matte underviser i kunsthistorie og er vant til å presentere sitt kunstnerskap og sine 
arbeider. Det bidro til at han hadde bedre kjennskap til og flere refleksjoner rundt for 
eksempel institusjonell kritikk enn hva de andre informantene hadde. Oppgaven vil derfor 
inneholde flere henvisninger til Matte enn til de andre informantene.  
Et annet aspekt ved undersøkelsen av Museale forstyrrelser som også er viktig å påpeke er 
tidsaspektet. Det har gått fem år siden Museale forstyrrelser ble ferdigstilt på Valdres 
folkemuseum. I forbindelse med spørsmål knyttet til bestemte valg eller tidspunkt tilbake i tid 
opplevde jeg at svarene varierte mellom informantene og at det var ting de ikke husket. Det 
kunne derfor være utfordrende å sette sammen hele hendelsesforløpet til Museale forstyrrelser 
kun basert på muntlige kilder. Prosjektnotater og rapporten fra Norsk kulturråd var en god 
hjelp der faktaopplysninger var viktige.  
 
Forforståelse 
Som forsker har man et perspektiv på det som skal undersøkes og det påvirker måten 
undersøkelsen gjøres (Kvale 2005:133). Dette perspektivet eller forforståelsen er gitt av 
kunnskap og holdninger som man har i forkant av intervjuene. Informantenes og min egen 
forforståelse av Museale forstyrrelser var formet av flere faktorer. Faglig bakgrunn, tidligere 
arbeid og betraktninger rundt kunst og museer var med på å forme informantenes uttalelser. I 
tillegg til informantenes forforståelse var også mine intervjuspørsmål preget av egne 
observasjoner og antagelser, noe som delvis styrte intervjuene mot de perspektivene jeg 
ønsket å tolke dem i (Kvale 2005:141-142). Denne fremgangsmåten fungerte godt for meg, 
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men det førte også med seg ledende antagelser. For eksempel kunne mine spørsmål rundt 
prosjektets karakter være preget av den positive omtalen prosjektet hadde fått. Etter at 
Museale forstyrrelser ble avsluttet ved Valdres Folkemuseum fikk det positiv oppmerksomhet 
i museumsfeltet. Tekster og foredrag om prosjektet har i ettertid også ført til nye refleksjoner 
for informantene. Det er naturlig å tro at både jeg og informantene var påvirket av den 
positive karakteristikken.
15
  
Ettersom jeg hadde gjort observasjoner på Valdres Folkemuseum i forkant av intervjuene, 
hadde jeg også en forestilling om hvordan Museale forstyrrelser ble formidlet og ivaretatt. 
Min faglige bakgrunn innenfor museologi, kunsthistorie og kulturhistorie, samt arbeid 
innenfor kunst- og museumsfeltet preget også intervjuene og bearbeidelsen av materialet i 
etterkant. Likevel var denne kunnskapen og erfaringen en realitet og en nødvendighet for å 
kunne gjennomføre intervjuene og tolke innsamlingsmaterialet. Widerberg skriver at det er 
nyttig å få informantenes kommentarer til den tolkningen man selv har (Widerberg 2005:114). 
Det kan gi ny kunnskap til min egen forforståelse og klargjøre hvordan jeg observerte. I et 
etisk perspektiv gir det informanten muligheten til å kommentere den oppfatningen 
observasjonen skapte (Widerberg 2005:114). Underveis i prosessen har jeg erfart at 
informantene utfordret enkelte av mine holdninger og det har ført til en økt bevissthet hos 
meg. For eksempel erfarte jeg i intervjuet med Aastad Bråten at den positive omtalen av 
prosjektet var mer nyansert enn jeg først antok.   
 
Organisering og bruk av materialet  
Etter at hvert intervju var gjennomført skrev jeg et sammendrag over de viktigste punktene. 
Enkelte utsagn eller holdninger hos informantene som jeg hadde lagt merke til ble notert ned. 
Et stort innsamlingsmateriale medfører et komplekst bilde på det som skal studeres. Sammen 
med intervjuguidens tematiske inndeling ledet punktene som utmerket seg frem til sorteringen 
av det transkriberte materialet. Neste trinn i bearbeidelsen var å få oversikt over materialet og 
plukke ut hva som skulle benyttes i oppgaven. Den tematiske inndelingen kunne si noe om 
fellestrekk eller avvik ved informantenes svar. De ulike svarene på de overordnede 
spørsmålene i intervjuguiden ble i etterkant sammenlignet. Denne systematiseringen hjalp 
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 Den positive omtalen er basert på muntlige fremlegg om Museale forstyrrelser ved Valdres Folkemuseum 
holdt av Komissar, M. og Matte, P.L. ved det faglige arrangementet ”Museologisk lunch” ved Universitetet i 
Oslo (14.04.2010), interne saksdokumenter og Kulturrådets rapport (2009) .   
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meg til å håndtere datamengden og få en oversikt over oppgavens struktur. Gjennom studiet 
av intervjumaterialet så jeg nye koblinger som passet sammen med det skriftlige materialet og 
forskningslitteraturen.  
Tolkningen man skal gjøre er avhengig av hva slags materiale man har samlet inn. 
Intervjumaterialet utgjorde en helhet som ble delt inn etter tema som eksempler fra 
forskningshistorien og teorien belyste. Ved å se etter temaer i helheten kan man trekke ut 
materiale som passer inn i den tenkte tolkningen og få en teoretisk forståelse av materialet 
(Widerberg 2005:133). Jeg har valgt å bruke sitater fra informantene og parafrasere dem i 
forbindelse med beskrivelser, forklaringer og fortolkninger. Samtidig som informantenes 
stemme er synlig, er teksten preget av mine utvalg. Målet var ikke å utvinne en objektiv 
gjenfortelling av prosjektet, men å hente ut beskrivelser og beskrive holdninger. Det har vært 
nyttig å benytte direkte sitater og parafrasere informantene for at leseren kan ta del i 
informantenes forståelse av prosjektet. Disse sitatene har beholdt setningsoppbyggingen og 
den muntlige formen de ble formidlet i slik at informantenes karakter skal komme frem.   
Ved å undersøke delprosjektet gjennom intervju og observasjon kunne jeg si noe om hva 
Kulturrådets pilotprosjekt pekte på i et mer helhetlig museologisk perspektiv. Beskrivelser og 
forklaringer av ”Per Spelemann” og ”Historier om min far” ble også vektlagt for å sette 
verkene og selve prosjektet inn i en teoretisk kontekst. Tolkningen hviler også på den 
teoretiske og museologiske litteraturen som det har blitt gjort rede for. Det har i tillegg vært 
viktig for meg å sammenligne med andre kunstneriske intervensjoner og eksempler fra 
kunsthistorien for bedre å kunne fortolke materialet.  
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Kapittel 3. Intervensjoner og institusjonell kritikk 
I dette kapittelet vil jeg skissere relevante deler av den historiske tradisjonen for kunstneriske 
intervensjoner og utviklingen av institusjonell kritikk. Konkrete eksempler på kunstneriske 
intervensjoner og hva som har blitt skrevet om disse fra kunsthistoriske og museologiske 
perspektiver, vil gi en utdypet forståelse av hvilken tradisjon man kan forstå Museale 
forstyrrelser opp imot. Det er skrevet forholdsvis lite om kunstneriske intervensjoner og 
institusjonell kritikk i kulturhistoriske museer i Norge og jeg har valgt å bruke plass på å sette 
Museale forstyrrelser inn i en historisk og samtidig kontekst. I det følgende vil jeg vise at det 
forekommer en utveksling av ressurser og praksiser mellom kunstnere og museer. Jeg vil se 
på hvordan kunstnere, kuratorer og akademikere har forholdt seg til kunst- og kulturhistoriske 
museer og hvordan kunstnere og etterhvert museer har benyttet institusjonell kritikk. Videre 
vil argumentere for at kunst kan kommunisere med museale omgivelser og motsatt. For å 
begrunne dette benyttes det flere eksempler og tolkninger fra internasjonale, men også 
nordiske museer. Hvordan institusjonell kritikk har utviklet seg deles inn i faser som leder opp 
til et eksempel med Fred Wilson og utstillingen Mining the Museum (1992). Omtalt som en 
kunstnerisk intervensjon vil jeg vise at Mining the Museum, men også andre intervensjoner, 
kan gi ulike virkninger og fortolkninger. Disse bringer frem forskjellige sett med perspektiver 
i en diskusjon rundt institusjonaliseringen av kunstneriske intervensjoner. En slik diskusjon 
legges til siste del av kapittelet.  
I oppgavens først kapittel ble utviklingen av institusjonell kritikk og kunstneriske 
intervensjoner kort oppsummert. Begynnelsen på en slik kunstnerisk praksis var et opprør mot 
kunstmuseene (Putnam 2009:25). Mange vil regne Marcel Duchamp som den første 
kunstneren som grep inn i en kunstinstitusjon, da han stilte ut et pissoar i 1917 og satte 
forholdet mellom kunstobjektet og kontekst på prøve (Corrin 2004:383). Duchamp er kjent 
for sine ”ready mades” der han tok i bruk og modifiserte vanlige bruksgjenstander som ikke 
var produsert for hånd. Ved å stille dem ut i et museum satte Duchamp spørsmålstegn til 
verdien eller auraen institusjonen tilførte kunsten (King og Marstine 2008:268). I tråd med 
modernismens inntog forsøkte kunstretninger som surrealisme og dadaisme å legge bak seg 
det etablerte og forgangne som de mente flere museer representerte. Disse retningene kan 
betraktes som opptakten til den første fasen av institusjonell kritikk.  
Institutional critique interrogates the ideological, social, and economic functions of the art 
market, particularly museums, patronage, and other mechanisms of distribution and display. 
Artists have addressed how the museum is a specific architectural space (Michael Asher) that 
26 
 
collects and classifies objects (Marcel Broodthaers), is dependent upon corporate funds (Hans 
Haacke), is buttressed by networks of interpretation (Andrea Fraser), is implicated in long-
standing systems of racial inequalities (Fred Wilson), and is embedded in distribution and 
publicity systems such as the art magazine (Dan Graham) (Bryan-Wilson 2003:91).  
Bryan-Wilson viser til kjente karakterer innen konseptkunsten og den institusjonelle 
kritikken.
16
 Disse representerer en innflytelsesrik og standardiserende retning innen den 
samme overordnede sjangeren institusjonell kritikk. Fred Wilson er allerede nevnt, men Hans 
Haacke, Michael Asher, Marcel Broodthaers og Andrea Fraser er noen av de kunstnerne som 
jeg vil introdusere. Disse har blant annet arbeidet med hvordan gjenstander oppbevares eller 
klassifiseres i magasiner og hvordan de senere arrangeres i utstillinger.  
 
Første og andre fase av institusjonell kritikk  
Det som i denne oppgaven betegnes som den første fasen av institusjonell kritikk, viser til 
flere eksempler på utforskende kunstneriske praksiser innenfor og utenfor kunstmuseer. 
Broodthaers og Daniel Buren gjennomførte kunstneriske ”stunt” på utsiden av de etablerte 
kunstinstitusjonene for å understreke institusjonenes definisjonsmakt på hva som var kunst og 
ikke. Inspirert av Walter Benjamins essay om aura og autentisitet ønsket de å avdekke 
hvordan aura ble dannet som følge av konstruerte utstillingsprinsipper (Marstine 2008: 6). 
Poeten, filmskaperen og kunstneren Marcel Broodthaers dannet i 1968 et konseptuelt museum 
kalt ”Musée d` Art Moderne, Département des Aigles” (1968 -72) (”Museum of Modern Art, 
Department of Eagles”) lokalisert på flere steder i Europa. Broodthaers undersøkte det 
komplekse forholdet mellom betrakter, objekt og kontekst, men han gikk utenfor 
museumsinstitusjonen for å kommentere den i stedet for å gripe inn i den (Putnam 2009:23). 
Det konstruerte museet bestod av flere avdelinger og viste kun gjenstander knyttet til ørner. 
Som et symbol kan ørnen vise til autoritet og imperialisme og denne tematikken benyttet 
Broodthaers til å parodiere hvordan museer utøvde kontroll over hva som ble vist frem. Ørnen 
ble slik sett et symbol på kunstnerisk frihet (Marstine 2008:6).  
Fra 1970-tallet og utover arbeidet kunstnere som Buren, Robert Smithson, Asher og Haacke 
på hver sin måte med en kritisk tilnærming til museene. I tråd med et utvidet kunstfelt oppstod 
det også alternative visningsrom og museer for samtidskunst (Schmedling 2010:87). Gjennom 
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 Bryan-Wilson understreker at konseptuell kunst ikke er synonymt med institusjonell kritikk (2003:94). 
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flere kunstprosjekter undersøkte kunstnere den institusjonelle konteksten i forhold til 
tolkningen og meningen til et verk (Corrin 2004:383). Robert Smithson er kjent for sin 
stedspesifikke landskapskunst og brukes av Marstine som et eksempel på hvordan kunstnere 
influerte den nye museologien (2009:7). Smithsons kanskje mest kjente verk ”Spiral Jetty” 
(1970) ble laget av steiner og formet som en spiral som strekker seg ut i vannet. I et ønske om 
å avvise kunstinstitusjonen laget han et verk som ikke kunne stilles ut i et gallerirom og som 
med tiden ville endre seg og forsvinne (Marstine 2008:7).  
Kunstens kontekst var også tema for Michael Asher, en fremtredende konseptkunstner i den 
institusjonskritiske bevegelsen utover 1970-tallet. Asher benyttet seg gjerne av eksisterende 
elementer i et miljø eller et rom fremfor å skape nye kunstverk. På denne måten grep han inn i 
den lineære historiefortellingen og fremstillingen av kunst i kunstinstitusjoner. I den 73. 
American Exhibition ved The Art Institute of Chicago (1979) flyttet Asher på en statue av 
George Washington fra sin faste plass ved museets hovedinngang og inn i et gallerirom. Her 
var bronsestatuen omgitt av malerier og møbler fra 1800-tallet. Fra å prege inngangspartiet 
som en monumental skikkelse ble nå statuen kun en del av et større interiør. Asher viste her 
hvordan kontekst og plassering spilte inn på hvordan et verk ble betraktet og tolket (Putnam 
2009:29). Haacke regnes som en av pionerene i konseptkunst og institusjonell kritikk. Han 
betrakter kunst som noe som ”tres” gjennom et system styrt av sosiale, økonomiske og 
politiske krefter i samfunnet (Corrin 2004:384). Haacke deltok i 1970 på en utstilling ved 
Museum of Modern Art i New York der han kritiserte museet fra innsiden (Putnam 2009:28). 
Et trekk ved den andre fasen i institusjonell kritikk var at kunstmuseer inviterte kunstnere til å 
utføre kritiske intervensjoner.  
 
Tredje fase av institusjonell kritikk 
De nevnte eksemplene viser noen av de kunstnerne som preget en institusjonskritisk praksis 
fra 1960- og 1970-tallet. Fra midten av 1980-tallet hadde institusjonell kritikk blitt en 
betydelig kunstnerisk trend innen det som kan kalles en postmoderne praksis (King og 
Marstine 2008:269). Det hadde vokst frem et klima der kunstnere kritiserte museer, både fra 
utsiden og innsiden gjennom stedsspesifikke intervensjoner, kuratering og opphold som ”artist 
in residencies”. Kunstnerne grep inn i institusjonelle narrativer gjennom disse teknikkene. De 
tilbød samarbeid og verktøy som de mente kunne føre til endringer for hvordan de ansatte og 
besøkende opplevde museene (Marstine 2008:7). Corrin foreslår at denne trenden, der museer 
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ser på seg selv og kunstnere ser på museer, kan kalles for ”museumism” i neste utgave av det 
kunsthistoriske oppslagsverket Jansons History of Art (2004:387).
17
  En slik utveksling av 
ressurser mellom museer og kunstnere kaller Putnam en ”two-way process” og refererer blant 
annet til Mining the Museum (2009:31). Wilson er sammen med Haacke og Fraser noen av de 
kunstnerne som har kritisert museene fra innsiden.  
Haacke tok i bruk museers samling og kuratert utstillinger der søkelyset var vendt inn mot 
museets agenda og styresett. Det samme har Andrea Fraser gjort og hun plasseres innenfor 
den tredje fasen av institusjonell kritikk på 1990-tallet. I ”Museum Highlights: A Gallery 
Talk” (1989) ved Philadelphia Museum of Art iscenesatte Fraser seg selv som en 
museumsformidler. Fraser arrangerte en omvisning der ikke bare de synlige gjenstandene og 
strukturene i museet ble vist frem, men også hva som ble gjemt vekk og oversett. Dette gjorde 
hun for å vise hvordan museet gjorde utvalg som påvirket betrakteren. I andre prosjekter har 
Fraser sett på hvordan museers utvalg uttrykker en nasjonalistisk agenda (Corrin 2004: 384).  
I tillegg til slike intervensjoner er Fraser en fremtredende skribent innen institusjonell kritikk. 
Buren, Haacke og Smithson har også skrevet flere kritiske tekster som tematiserer museer og 
institusjonell kritikk.
18
 Disse tekstene blir gjerne benyttet innenfor den nye museologien og 
kritiske museumsstudier (Bryan-Wilson 2003:105). Samtidig har kunstneriske intervensjoner 
blitt stimulert gjennom kritiske museumsstudier. Slike studier har bidratt til at flere museer 
arbeider utforskende og kritisk rundt sin egen praksis (Putnam 2009:98). Her ser man hvordan 
ny museologi, institusjonell kritikk og en intervenerende kunstnerisk praksis drar nytte av 
hverandre. Både de kunstneriske og de tekstlige arbeidene utført av de kunstnerne som har 
blitt nevnt, var ment som en kritisk kommentar. For de berørte museene, i hovedsak 
kunstmuseene, skulle en slik kritikk bli en ressurs til å betrakte seg selv utenfra. Dette skulle 
etterhvert bli gjeldende utover 1990-tallet.  
 Fra å undersøke institusjonens kulturelle og politiske agenda skjult bak museers såkalte 
”nøytrale” fasade har kunstnere tatt i bruk museer som et utgangspunkt for videre kunstnerisk 
arbeid. På samme tid benytter museene kunstnere som kritisk hjelpemiddel for å undersøke 
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 En slik ”museumism” kan også vise til en kunsthistorisk ”isme”. Flere kunstnere arbeider med museale 
virkemidler uten at disse har et institusjonskritisk budskap. Putnam tar blant annet for seg slike eksempler i 
kapittelet ”The Museum Effect” i Art and artifact: The museum as medium ,2009, s. 34-66. 
18
 For eksempel har Daniel Buren skrevet om hvordan museer påfører kunst en overordnet ramme i essayet  
”The function of the museum”  fra 1970. Gjengitt i Alberro, A. og Stimson, B. (red.), 2003, Institutional critique: 
An anthology of artists’ writings, The MIT Press, Cambridge Massachusetts, s. 102- 106. 
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spørsmål knyttet til fordommer, etnisitet, kjønn og andre kulturelle forestillinger. En måte å se 
utviklingen på er museers ønske om å fornye seg og å hente inn et blikk utenfra.  
Eldre museer med tradisjonelle utstillingsprinsipper har gjerne blitt undersøkt gjennom 
kunstneriske intervensjoner. Et slikt museum kan også kalles et meta-museum fordi 
utstillingsprinsippene og gjenstandene med tiden har fått en annen betydning enn det de var 
ment til å ha. Museer og utstillinger som ikke viser kunst ble også attraktive områder for 
kunstneriske intervensjoner i den tredje fasen av institusjonell kritikk. Jeg mener at graden av 
en kunstnerisk forstyrrelse virker sterkere i en slik kontekst enn den ville ha gjort i en 
kunstinstitusjon eller i et nytt museum. Motivet er ofte å se på samlingene med et nytt blikk 
og utvikle en større kulturell bevissthet og sensitivitet. Hensikten med slike prosjekter ser 
Putnam i sammenheng med museenes ønske om å trekke til seg nye publikumsgrupper, ”blåse 
støv” av sine egne samlinger og reflektere kritisk rundt sin egen rolle som historieforteller 
(2009:156). Dette fenomenet, at museer undersøker sin egen rolle, mener Putnam er en følge 
av økt bevissthet og vektlegging av politisk korrekthet (2009:31). 
 
Fred Wilson – Mining the Museum 
Utstillingen Mining the Museum av Fred Wilson har vært toneangivende for kunstneriske 
intervensjoner og plasseres i den tredje fasen av institusjonell kritikk. I teksten som følger vil 
jeg vise hvordan museer og kunstnere, men også kuratorer og akademikere, utveksler 
ressurser i denne fasen. Fred Wilson arbeider som kunstner, kurator og prosjektleder. Med 
politisk engasjement har han undersøkt tradisjonelle utstillingsprinsipper og 
klassifikasjonssystemer i ulike typer museer. Wilsons arbeider knyttes gjerne til konsept- og 
installasjonskunst og omhandler sensitive temaer slik som rasisme og slaveri. I 1992 skapte 
Wilson Mining the Museum i samarbeid med kurator Liza G. Corrin. Dette var et 
samarbeidsprosjekt mellom samtidskunstmuseet The Contemporary i Baltimore og Maryland 
Historical Society der sistnevnte var vertskap for undersøkelsen. Corrin og Wilson er 
eksempler på hvordan rollene som kurator, kunstner og skribent veksler i dette feltet. Slik som 
Fraser, Haacke og Smithson arbeidet tekstlig har også akademikere og kunsthistorikere, for 
eksempel Putnam og Mieke Bal, selv begynt å kuratere utstillinger.  
Det var The Contemporary som inviterte Wilson til Baltimore for å gjennomføre en utstilling. 
Og etter eget ønske valgte han Maryland Historical Society. I en gjenstandssamling påbegynt 
i 1840 oppdaget han objekter som bar på historier som var oversett eller var for 
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konfronterende og skambelagte til at de egnet seg for utstilling (Putnam 2009:157; Karp og 
Wilson 2009:334). I utstillingene la Wilson merke til hvordan gjenstander var plassert og han 
formulert denne opplevelsen slik: ”After spending some time there, I realized it wasn’t so 
much the objects as the way things were placed that really offended me“ (Karp og Wilson 
2009:334). Det var utstillingsprinsippene ved museet som bidro til det som har blitt et av 
Wilsons typiske kunstneriske grep, nemlig ironiske sidestillinger av ulike gjenstander. 
Ironiske sidestillinger betraktes som en viktig karakteristikk for en refleksiv utstilling og en 
kunstnerisk intervensjon. Ved hjelp av museale virkemidler kombinerte Wilson det kjente 
med det uforventede (Corrin 2004:392). Denne fremgangsmåten blir gjenspeilet i utstillingens 
navn Mining the Museum. Tittelen spiller på ordet “mine” i betydningen gruve og landmine. 
Wilson gravde seg frem til ukjente sider ved museets historie og han berørte felt som var ladet 
med forestillinger og myter. En annen måte å tolke navnet på er å gjøre det han fant i museet 
til sitt eget gjennom en personlig tilnærming (”make it mine”) (Karp og Wilson 2009:335).  
Ved museets inngangsparti var det offisielle museumsskiltet plassert sammen med tre bannere 
i grønt, rødt og svart. Her ble det annonsert til et ”annet” publikum at en ”annerledes” historie 
ble formidlet på innsiden av museet. Et av verkene i Mining the Museum viser en gammel 
barnevogn med en Ku Klux Klan-hette funnet på magasinet, liggende oppi. Wilson leder 
betrakteren til å forestille seg at i vognen lå et hvitt barn, og en farget tjener trillet den. 
Forestillingen forsterkes av at Wilson har hengt opp et bilde av to fargede tjenestepiker som 
triller på en liknende vogn (Putnam 2009:168).  
Wilson tok i bruk gjenstander som ble oppbevart i magasiner og han oppdaget flere ting som 
pekte på Marylands historie, men som likevel ikke ble formidlet i museet. For eksempel 
kolonialisme, undertrykkelsen av afroamerikanere, slaveri, rasisme, og hvordan historier om 
dette var fremstilt eller ikke fremstilt i ettertid. Ved å sidestille et par slavelenker i jern med 
ornamenterte sølvvaser fra Baltimore illustrerte Wilson en underliggende historie om hvordan 
1800-tallets velstand i Baltimore var bygget på slaveri. Putnam omtaler ”Metalwork 1793- 
1880” som en ironisk sidestilling av objekter som har en historisk forbindelse (2009:157). 
Museets egne ressurser ble benyttet til å endre på oppstillingen og arrangementet av hva som 
ble vist frem og hvordan det ble vist frem. Utstillingen ble vist i åtte rom i en egen etasje. For 
å forstå Wilsons bidrag var det viktig at publikum fikk se de vanlige utstillingene ved resten 
av museet og slik sett trekke paralleller mellom utstillingene.  
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For at Mining the Museum kunne gjennomføres var det avgjørende med frie tøyler og et godt 
samarbeid med institusjonen. I arbeidsprosessen involverte Wilson opp mot 100 personer. 
Dette var ansatte ved museet eller frivillige som bistod med faglig ekspertise rundt lokal og 
nasjonal historie (Corrin 2004:391). I Mining the Museum ble intervensjonen initiert fra 
institusjonene selv, men det forekommer også at kunstnere setter i gang sine egne prosjekter 
uten en invitasjon. Putnam omtaler dette som ”gerilja taktikk” som kan bestå av en negativ 
kritikk eller reaksjon mot museet (2009:159). 
 Wilsons inngang til denne museale utforskningen i kunsten kom etter at han hadde en rekke 
strøjobber ved ulike amerikanske museer. Wilson var nysgjerrig på hvordan konteksten og 
fremstillinger av objekter og kunst i et museum formet betrakterens forståelse av verket og 
avsenderen. Kunstneres undersøkelse og revurdering av historiefremstillinger knyttet til sin 
egen identitet kan føre til at de fungerer som representanter for mindre belyste felt. I Mining 
the Museum løftet Wilson frem hvordan afroamerikanere og ”native americans” ble fremstilt 
og ignorert i selve museet og ikke bare i generell historieskriving. Wilson opptrådte som en 
etnograf for det afroamerikanske samfunnet, som han mente enten ble undertrykt, oversett 
eller fremstilt feil i institusjonen (Foster 1996:190).  
Eksperimentering med utstillingsmediet kan betraktes som en prosess som genererer 
kunnskap, fremfor å reprodusere den, skiver Basu og Macdonald (2007:2). Dekonstruksjonen 
av museets samling og utstilling førte til en debatt rundt rase, identitet og kultur (Corrin 
2004:388). Debatten og dialogen kunne finne sted i selve museet og ikke bare om det. Blant 
besøkende og ansatte kunne det også være  de som følte seg berørt av museets historie (Corrin 
2004:390). Dette er et trekk ved den tredje bølgen av institusjonell kritikk der de involverte 
aktørene drar veksel på hverandres ressurser. Gjennom intervensjoner og eksperimenterende 
utstillinger skal ansatte og besøkende i museene bli klar over hvordan utstillinger virker. 
Corrin poengterer at museene kontinuerlig ikke bare skal undersøke den historien de har 
undertrykt, men også granske sin egen rolle i den undertrykkelsen (2004:397). 
Et aspekt ved denne typen prosjekter er at kunstneren kan opptre på samme toneangivende 
måte som den intervenerte institusjonen. Kunstnere viser gjerne alternative måter å presentere 
historisk materiale i museumsutstillinger. Slike utstillinger og intervensjoner kritiserer et 
museum for å pålegge gjenstander og utstillinger en hierarkisk struktur som viser til bestemte 
historiesyn. Kunstneren kan da, med sin alternative fortolkning, fremtre på samme 
overbevisende måte som museet. Bryan-Wilson refererte til en rekke kjente navn innen 
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institusjonell kritikk, der Wilson var en av dem. Putnam nevner også hvordan denne typen 
kunstnere blir kjendiser innenfor museene. I egenskap av å ha ”the artist’s eye” har stadig 
flere museer benytter seg av dette blikket utenfra som en ressurs (Putnam 2009:135). Wilson 
understreket at han var avsender i utstillingen for å belyse at det alltid er en personlig røst bak 
kurateringen. Han ønsket at betrakteren også kunne få et personlig perspektiv på utstillingen 
og sette spørsmålstegn ved hvem sin historie som ble formidlet og hvordan de ble fremstilt. 
For å unngå en belærende og dominerende stemme viste Wilson til seg selv i utstillingen og 
stilte flere spørsmål enn han besvarte (Corrin 2004: 392).  
Med Mining the Museum viste Wilson at hverken museet eller han selv hadde monopol på en 
absolutt sannhet eller historiefremstilling. Dette aspektet har blitt lite diskutert i litteraturen 
om kunstneriske intervensjoner. Nesten ukritisk omtales kunstnerens ”blikk” på museer, men 
uten at utfallet diskuteres. Det er nærliggende å tro at Corrins rolle som kurator i Mining the 
Museum har bidratt til den positive omtalen av prosjektet i artikkelen. Men det er viktig å 
stille spørsmål til denne typen intervensjoner. Hvor ledet prosessen hen for museet? Kan en 
enkelt utstilling være med på å skape en større bevissthet for museet? Samtidig som Corrin 
oppfordrer til en videre selv-granskning, har hun ikke skrevet om hva dette innebærer ved 
Maryland Historical Society. Hva slags utstillinger som fant sted ved museet etter Mining the 
Museum tar hun med i en fotnote avslutningsvis (2009:397). Etter at prosjektet var avsluttet 
ble Wilson invitert til flere museer for å  gjennomføre kunstneriske og kuratoriske bidrag 
blant annet ved Världskulturmuseet i Göteborg.  
 
En ”annen stemme” på et kulturhistorisk museum 
Utstillingen Fred Wilson: Site unseen: Dwellings of the demons åpnet i 2004 på 
Världskulturmuseet i Göteborg.
19
 Museets samling består av arkeologiske og etnografiske 
objekter der store deler er fra latin-Amerika og stammer fra 1800-tallet (Hallberg 2008). Som 
en av flere samtidskunstnere var Wilson med på å lage utstillingene til det nyåpnede museet. 
Han ble invitert til museet på bakgrunn av sine tidligere erfaringer med kreativ behandling av 
museumssamlinger. Her ser man hvordan Wilson kan sies å ha blitt en autoritet på dette feltet 
og hvordan kulturhistoriske museer benytter seg av dette. Anna Viola Hallberg har i 
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 I 2004 og i 2005 var Faglig utvalg for kulturvern på befaring i det nyåpnede kulturhistoriske museet. Besøket 
var av interesse i forhold til Norsk kulturråds satsing på mangfold. Erfaringene Kulturrådet fikk med seg herfra 
ble verdifulle for idégrunnlaget til prosjektet Museale forstyrrelser (samtale Kalvatn 2011.) 
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masteravhandlingen ”Visualizing in museum: Exhibiting the subject withholding the 
attribute” (2008)  tatt for seg hvordan museet kuraterte utstillinger med etnografiske 
gjenstander ved hjelp av samtidskunst.
20
 Wilsons kuratering var en måte å problematisere 
europeisk kolonialisme og hvilke kriterier som lå til grunn for innsamlingen og 
klassifiseringen av materialet. Hallberg har undersøkt dette i forhold til museets agenda og 
kulturpolitiske strategier. Kunst skulle være en garanti for å sikre flere ”stemmer” i museet, 
og ikke bare den stemmen museet vanligvis tok i bruk.  
Konstruksjonen av ”oss” og ”de andre” er et produkt av den antropologiske tradisjonen. 
Særlig hvordan ”de andre” har blitt fremstilt har blitt undersøkt og kritisert (Basu og 
Macdonald 2007:6). Basu og Macdonald trekker frem flere eksempler fra museer som tar i 
bruk en utforskende utstillingspraksis. Gjerne har dette forekommet innenfor nyere museer og 
temporære utstillinger, slik som ved Världskulturmuseet. Eksperimenterende utstillinger er en 
måte å presentere flere perspektiver og erkjenne at det finnes flere måter å tolke historisk 
materiale. Dette er en metode for å møte kritikken av representasjoner innenfor det 
antropologiske fagfeltet. I avhandlingen etterlyser Hallberg en tydelig agenda fra museets side 
om hvordan samtidskunst skal brukes (2008). Kunsten risikerer å falle inn i rollen som ”de 
andre”, som noe fremmed. Dette opprettholder den generelle distinksjonen mellom ”oss” og 
”de andre” der kunsten representerer ”den andre stemmen” (Hallberg 2008). En måte å forstå 
utstillingen i Världskulturmuseet på er at samtidskunst blir benyttet når en vanskelig eller 
sensitiv samling eller historie skal formidles. Hallberg setter spørsmålstegn ved museets 
agenda i bruken av samtidskunst, kan dette tolkes som en kritisk kommentar til hvordan og 
hvorfor kunstneriske intervensjoner initieres, slik jeg ser det. 
 
Kunstneriske innblandinger  
I Norge har flere kunstnere arbeidet med institusjonell kritikk både i forhold til 
kunstinstitusjoner og kulturhistoriske museer. Jeg vil trekke frem Morten Traavik og 
Marianne Heier som eksempler på kunstnere som har jobbet kritisk både innenfor og utenfor 
ulike museumsinstitusjoner. Dette var prosjekter som foregikk i tiden rundt eller etter Museale 
forstyrrelser. Fra å stå på utsiden av institusjonen har de enten invitert seg selv inn, slik som 
Heier eller blitt invitert inn, slik som Traavik. Delvis inspirert av utformingen til Museale 
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 Avhandlingen er skrevet ved program for International Museum Studies ved Universitetet i Göteborg, 
utgaven jeg refererer til er en upublisert utgave jeg selv har mottatt av forfatteren. 
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forstyrrelser skulle Traavik være huskunstner ved Forsvarsmuseet i tre år. Med kunstnerisk 
frihet skulle ”Artist in residence” fra 2010 føre til dialog og debatt i museet. Traavik 
produserte flere arbeider i en serie kalt ”Hærwerk”, som tematiserte og benyttet 
Forsvarsmuseets materiale. Samarbeidet med museet fikk mye oppmerksomhet på grunn av 
det som mange oppfattet som kontroversielle kunstverk. Det førte til at  ”Artist in residence” 
ble avsluttet etter kun ett år. Rapporten  Balansekunst utgitt av Norsk kulturråd oppfordrer 
museums- og arkivsektoren til å utforske denne typen prosjekter. Konflikten og reaksjonene 
ved museet og fra kunstneren har i følge rapporten vært nyttige erfaringer for Kulturrådet i 
ettertid (Brekke og Slettevåg 2011:2). 
I tillegg til Museale forstyrrelser og Traaviks prosjekt er Heier et eksempel på kunstnere som 
arbeider på tvers av flere felt. Heier avsluttet i 2011/2012 sitt stipendiat ved 
Stipendiatprogram for kunstnerisk utviklingsarbeid ved Kunsthøgskolen i Oslo (KHiO). I sin  
kunstneriske praksis har Heier undersøkt ulike institusjonelle rom slik som museer. Heier var 
ansvarlig for og betalte for utformingen av et pauserom for vaktene på Nasjonalgalleriet i 
Oslo (Nasjonalmuseet for kunst, arkitektur og design). ”Construction Site” (2005-2006) ble 
gitt som en gave  til museet slik at vaktene i museet skulle ha et hyggelig sted å oppholde seg 
i pausene. Det som tilsynelatende var en vennlig gest var også en kritisk kommentar til 
museets mangler og indre struktur.  
Hva slags makt som følger med en gave undersøkte Heier i asfaltskulpturen ”Saganatt” (2008) 
på Maihaugen i Lillehammer (Eeg-Tverbakk 2012:15). ”Saganatt” ble donert som en gave i 
form av en asfaltert veistrekning i friluftsmuseets nyere del. I denne delen av 
museumsområdet var det tidligere bare en smal grusvei mellom husene fra 1900-tallet. 
Asfaltveien strekker seg mellom bygninger fra 1970-tallet og mot 2000-tallet og viser til 
funnene av olje på norsk sokkel rundt 1970. Slik Heier opplevde museet var ikke disse 
funnene og hvordan landets velstand økte etter dette, representert på museet (Eeg-Tverbakk 
2012:15-16).  
Kurator Per Gunnar Eeg-Tverbakk disputerte med sin doktoravhandling Space for 
interference i januar 2012 ved KHiO. Eeg-Tverbakk undersøkte sin rolle som kurator i blant 
annet ”Saganatt”. Målet for prosjektet var å undersøke kunstneriske måter å involvere seg på 
som kurator. ”Saganatt” har fått positiv oppmerksomhet i kunstfeltet og ved andre 
friluftsmuseer. Blant annet gjestet Heier og Eeg-Tverbakk Kulturrådets årskonferanse (15.-
17.11.2011) på Maihaugen der de snakket om samarbeidet og ”Saganatt”. 
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Kunnskapsproduksjonen og de kunstneriske undersøkelsene som Heier, Eeg-Tverbakk og 
Traavik var en del av, illustrerer en bevegelse mot en utforskende museumspraksis i Norge. 
I de tre fasene av institusjonell kritikk som har blitt presentert har det blitt klart at 
museumsbegrepet har blitt utvidet. Museer er ikke lenger bare en formidler av historie og 
representasjoner, men en agent og et medium til å skape nye fortellinger. Slik Marstine finner 
den nye museologiens opprinnelse i kunsten, vil jeg foreslå at Museale forstyrrelser kan tolkes 
som en forening av ny museologi og de nevnte eksemplene på kunstneriske intervensjoner.  
Eksemplene som har blitt lagt frem er preget av ulike motivasjoner, ulike kunstnere og ulike 
typer museer. Derfor vil også hensikten bak kunstneriske intervensjoner og en 
institusjonskritisk praksis være sammensatt at flere motiver. Jeg vil argumentere for at 
diskusjonen rundt denne praksisen slik sett vil være like sammensatt. Slik finnes det kritiske 
drøftinger av institusjonell kritikk som tar opp ulike problemstillinger. Jeg vil presentere noen 
av disse punktene i neste avsnitt, og de vil også være aktuelle for diskusjonen av Museale 
forstyrrelser i sjette kapittel. 
 
En musealisering av institusjonell kritikk  
De avant-gardistiske bevegelsene i kunsten på begynnelsen av 1900-tallet og deres arvtagere 
på 1960- og 70-tallet kritiserte kunstmuseer for å være en dominerende og toneangivende 
institusjon. De to første fasene av institusjonell kritikk fremmet en mer åpen museumspraksis 
og man ser at den tredje fasen har kommet langt på vei mot dette målet. Samtidig har 
kunstnere blitt anerkjent på bakgrunn av den kritikken de en gang utøvde mot museene. 
Denne utviklingen har ikke vært uproblematisk og flere har kritisert bruken av institusjonell 
kritikk i kunstmuseer. Det kan synes som at den institusjonelle kritikken har forskjøvet seg fra 
kunstnerne til institusjonene. Den tredje fasen, som vi nå er inne i, har blitt kritisert for å være 
en institusjonalisering og profesjonalisering av institusjonell kritikk. Kan man heller foreslå 
en musealisering? I denne musealiseringen vil jeg foreslå at institusjonell kritikk har blitt et 
verktøy for museene.  
I den tredje fasen av institusjonell kritikk blir kunstnere invitert til å gjennomføre 
stedsspesifikke verk i museer som en form for kritikk. Det ledet kritikere til å hevde at 
institusjonene hadde overtatt den institusjonelle kritikken (Foster, et al 2004:625). Etterhvert 
som institusjonell kritikk har blitt en etablert sjanger med kjente kunstnere, har flere museer 
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erfart at intervensjoner tiltrekker seg nye og bredere publikumsgrupper. Slik Bryan-Wilson 
ser det har kunstmuseene omfavnet den institusjonelle kritikken (2003:104). Utstillinger har 
forandret seg fra et sted for representasjon til et rom for utforskning og eksperimentering, 
skriver Macdonald og Basu (2007:14).  
Siden 1990-tallet, og også i dag, ser man at kunstneriske intervensjoner inngår i museenes 
agenda og overordnede strategier (Putnam 2009:193). Dette var tilfellet ved 
Världskulturmuseets og Forsvarsmuseets bruk av samtidskunstnere. Corrin spør hva slike 
fenomener, som Mining the Museum, kan fortelle oss. Fra å kritisere museenes fremstillinger 
av historie fra utsiden, har kunstnere tatt i bruk intervensjoner i samarbeid med museene. 
Putnam omtalte et slikt samarbeid som en ”two-way process”, altså en prosess der både 
museer og kunstnere utvekslet ressurser (2009: 31). Corrin peker på at slike prosjekter har 
blitt mer nøytrale i nyere tid og gjerne initieres fra politisk hold. Verkene som en gang lå som 
politiske og etiske miner i museene og utforsket dets ideologiske apparat ender ofte opp med å 
miste sin slagkraft (Corrin 2004:387).  
Bryan-Wilson er skeptisk til hvordan den institusjonelle kritikken har blitt kommersialisert og 
profesjonalisert (2003:103). Har praksisen blitt et markedsføringsmiddel for museene? 
Hvilken bedre måte å promotere seg selv på enn å stille ut et verk som adresserer institusjonen 
det stilles ut i, skriver Bryan-Wilson (2003:104). I dette perspektivet kan man si at 
kunstmuseer har dratt nytte av intervensjoner og institusjonskritisk kunst. Bryan-Wilson 
skriver fra et kunsthistorisk perspektiv og det er trolig kritikkbegrepet og kunstnerens 
autonomi hun er bekymret for når hun viser sin skepsis. Dette skaper en forutsetning om at 
den institusjonelle kritikken en gang har vært autentisk eller ”utenfor” institusjonen. Det kan 
synes som at den autentiske institusjonelle kritikken har blitt en muse, eller en 
inspirasjonskilde uten slagkraft i kunstinstitusjonen (Bryan-Wilson 2003:103). Det at 
institusjonene inviterer til kritikk av seg selv kan riktig nok oppleves som et paradoks. 
Tidligere kom kritikken fra kunstnere utenfor institusjonen og i den tredje fasen er det 
institusjonene og kuratorer som inviterer den inn. Kritikken blir ufarliggjort når den hentes 
inn i de museene som var gjenstand for kritikk (Solhjell 2008).
21
   
Andrea Fraser skriver i artikkelen ”From the critique of institutions to an institution of 
critique” om institusjonaliseringen av institusjonell kritikk innenfor kunstmuseene (2005). 
                                                          
21
 Kunstsosiolog Dag Solhjell (05.09.08) skriver om institusjonskritikk i artikkelen ”Institusjonskritikk på norsk  
’’forsøk på en oversikt ” på nettsiden www.kunstkritikk.no  
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Som en konsekvens av institusjonaliseringen av den institusjonelle kritikken, omtaler Fraser 
den som død (2005:279). Med en henvisning til Buren spør Fraser:“How can artists who have 
become art-historical institutions themselves claim to critique the institution of art?” 
(2005:278). Hun mener det ikke lenger finnes et skille mellom utenfor og innenfor 
institusjonen. For Fraser har den institusjonelle kritikken alltid vært institusjonalisert, fordi 
kunst er en institusjon i seg selv og den er altomfattende. På denne måten blir 
institusjonskritisk kunst uten slagkraft eller virkning fordi den refererer til seg selv og ikke 
utover seg selv (Eeg-Tverbakk 2012:55).  
Der Putnam fremhever kunstens kritiske potensiale i et museum, kan Fraser sies å avskrive 
denne egenskapen ved institusjonskritisk kunst fordi den er institusjonalisert (2009; 2005). 
Det later til at den såkalte institusjonaliseringen av institusjonell kritikk likevel ikke har 
hindret kunstmuseene i å benytte kunstnere som et kritisk verktøy til å se på seg selv. Det 
trenger altså ikke være et motsetningsforhold mellom institusjonaliseringen og potensialet 
som ligger i den institusjonelle kritikken.  
Den institusjonelle kritikken kan gjerne kritiseres og den historiske avant-garden kan sies å ha 
feilet i forsøket på å avvise kunstinstitusjonene, ettersom de selv ble en del av den. En annen 
måte å se på kunstneriske intervensjoner og institusjonell kritikk, er hvordan museene 
forholder seg til den såkalte institusjonaliseringen. Kulturhistoriske museer har foreløpig ikke 
blitt kritisert for å ha institusjonalisert kunstneriske intervensjoner. Det er likevel interessant å 
se på kritikken mot kunstmuseenes institusjonaliseringsprosess i forhold til kunst i et museum 
som ikke viser kunst. Slik Putnam behandler feltet er kunstnere en ressurs for både kunst- og 
kulturhistoriske museer.   
Criticized for having a rigid structure and being out of touch with the real world, traditional 
museums can, by adopting an enlightened approach, become more of a laboratory for 
experimentation. Using its institutional power, the museum forms the ultimate arena for 
artistic discourse with the recognition that art is a dynamic force, continually in a flux (Putnam 
2009:33) 
Her tillegger Putnam kunst og kunstnere egenskaper som museet selv ikke besitter. Det er 
kunstens dynamiske kraft som skal bidra til en utforskende prosess for ansatte og publikum i 
museet. Virkningen av kunstneriske intervensjoner kan likevel diskuteres. Effekten vil variere 
i forhold til arbeidsprosessen og hvordan verkene formidles til de besøkende og ansatte. I 
stedet for å snakke om en institusjonalisering av institusjonell kritikk og kunstneriske 
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intervensjoner, vil jeg foreslå en musealisering av dem. Det vil si at museene benytter 
kunstnere og institusjonskritisk kunst som et verktøy til å betrakte seg selv. Spørsmålet som 
kan stilles er om museene bestiller kritikk som en erstatning for en granskning de kanskje 
skulle ha gjennomført selv. Kan det være at denne musealiseringen av kunstneriske 
intervensjoner er et steg, eller en begynnelse for kulturhistoriske museer til å selv utføre en 
selvgranskning? Som en ny museologi i form av kunstneriske intervensjoner kan 
kulturhistoriske museer strekke seg mot post-museet som Hooper-Greenhill visualiserer. 
  
Postmoderne kritikk og post- museet 
Museologen Eilean Hooper-Greenhill lanserte begrepet om post-museet i det hun snakket om 
ideen for dette århundrets museum (2002:209). Det var en visjon inspirert av postmoderne 
kritikk og en videreføring av ny museologi. ”Much of the changes within museums can be 
related to the great social and cultural shifts that are sometimes described as post-modernism 
and post-colonialism” (Hooper-Greenhill 2002:220). Postmodernisme er et vidt begrep som 
kan brukes og forstås på flere måter. Et kjennetegn er avvisningen av en objektiv sannhet og 
en ideologifri representasjon. Det moderne museet på 1800-tallet var bygget opp av store 
narrativer som et produkt av den europeiske opplysningstiden. Postmodernismen er en 
avvisning av modernismen og det postmoderne museet blir da et oppgjør med det moderne 
museet (Hooper-Greenhill 2002).   
Med søkelys på representasjoner i akademia og museer kan kunstneriske intervensjoner også 
sees som en del av postmoderne kritikk av fremstillinger. Marstine forklarer hvordan Hooper-
Greenhill bruker begrepet om post-museet : ”(…) an institution that has completely 
reinvented itself, that is no longer a ‘museum’  but something new, yet related to the 
‘museum’ ” (Marstine 2008:19). Marstine mener at det postmoderne museet ofte er mer 
selvrefleksivt. Dets rammer utfordres, fragmenteres og gjøres transparent i det museet 
erklærer seg som en aktiv aktør innen meningsdannelse (2008:5). Wilsons fremgangsmåte i 
Mining the Museum kan betraktes som en postmoderne tilnærming til museet (Halloran 
2009:8). Det samme kan gjelde for hans bidrag ved Världskulturmuseet og andre kunstneriske 
intervensjoner i den tredje fasen av institusjonell kritikk. Der den nye museologien kan sies å 
være et kritisk studium av og om museer, kan post-museet betraktes som en konkretisering av 
den nye museologien.    
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Samtidskunst som ”den andre”  
Jeg undrer meg over hvordan besøkende, ut ifra de forventningene de har, oppfatter et 
tradisjonelt kulturhistorisk museum hvor det er kunstneriske intervensjoner og 
eksperimenterende utstillinger som inkluderer samtidskunst. Kunstneriske intervensjoner har 
blitt en del av en trend innenfor mange kunst- og kulturhistoriske museer. Men 
intervensjonene bærer med seg en risiko. Slik som Basu og Mcdonald ser det blir virkningen 
mindre ved gjentagelser og bestillingsverk (2007:19). En annen risiko, som Hallberg peker på 
ved Världskulturmuseet, er muligheten for at samtidskunsten går inn i rollen som ”den andre” 
(2008). Å bringe inn dette andre i et felt som det ellers ikke er representert i, gjør tolkningen 
mer komplisert. Dette er fordi objekter bærer med seg sin egen representasjon. Det kan gjøre 
det vanskelig for den enkelte betrakter å forstå objektet og dets budskap i den gitte 
konteksten.  
 
Blir budskapet, formidlet av samtidskunst, tolket på samme måte og ut ifra samme 
sannhetskriterier som for eksempel det som vises i montre og med tradisjonelle 
utstillingsprinsipper? Dette spørsmålet kan man undersøke nærmere, men et annet spørsmål 
melder seg også. Hva kan skje når kulturhistoriske museer velger å bruke samtidskunst til å 
kommunisere en annerledes historie i stedet for å fortelle historien gjennom tradisjonelle 
utstillingsprinsipper? (Hallberg 2008). 
 
Et mulig utfall av kunstneriske intervensjoner i etnografiske museer er at institusjonens 
definisjonsmakt fremmes gjennom intervensjoner slik som Mining the Museum. Slik 
institusjonskritisk kunst, gjerne med en etnografisk tilnærming, kan styrke fenomenet eller 
institusjonen som er gjenstand for kritikk. Den etnografiske inngangsvinkelen som Wilson 
benytter i Mining the Museum kan ha en slik effekt. Dette kan kalles for en 
dekonstruktivistisk undersøkelse, og det medfører at museet oppleves som et sted for 
fortolkning rettet mot spesielt innvidde (Foster 1996:196). Til tross for innsikten som slike 
prosjekter kan føre med seg vil ikke intensjonen alltid være klar for de besøkende. 
 Foster (et al) skiver om den kvasiantropologiske rollen som en kunstner kan spille:”The 
quasi-anthropological role set up for the artist can promote a presumption of ethnographic 
authority as much as a questioning of it” (2004:629). Forfatterne skriver ut ifra en 
kunsthistorisk kontekst og jeg synes at påstanden kan overføres til forholdet mellom 
samtidskunst og et folkemuseum. På den ene siden kan kunstnere utfordre museenes 
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besøkende når kunst plasseres sammen med tradisjonelle historiefremstillinger. På den andre 
siden kan det føre til en distansering mellom kunsten og museet, der museets autoritet styrkes. 
Det kan skje ved at kunsten oppleves som et fremmed element i museet for de besøkende 
(Hallberg 2008). Forklares ikke kunsten eller formidles som en del av museet kan det føre til 
at betrakteren søker til museets tradisjonelle utstillinger. Disse kan virke kjente og 
kunnskapsbekreftende sammenlignet med samtidskunsten i denne konteksten.  
Samtidig som dette skillet kan oppstå, er det museet som kontrollerer kunstverket og den 
eventuelle kritikken i det. Denne kritikken og samtidskunsten kan som sagt oppleves som 
fremmed, men det er også hensikten om verket skal ha et budskap og en virkning. Slik som 
ved Mining the Museum, her var det en forutsetning at det foregikk i museet for å adressere 
ikke bare staben, men også publikum (Foster, et al 2004:625-626). Forholdet mellom en 
kunstnerisk intervensjon og et tradisjonelt kulturhistorisk museum er med andre ord en 
forutsetning for at det kan oppstå noe uventet i den museale konteksten.  
I dette kapittelet har jeg tatt for meg utviklingen av institusjonell kritikk og kunstneriske 
intervensjoner. Det foregår en materiell og kunnskapsbasert utveksling mellom kunstkritiske 
og museale praksiser i den tredje fasen av institusjonell kritikk. Det er likevel vanskelig å si 
noe om hvordan en slik utveksling har påvirket og vil påvirke museene på sikt. I den tredje 
fasen av den institusjonelle kritikken har det blitt diskutert en institusjonalisering av 
praksisen. Fra å berøre de kunsthistoriske museene har den institusjonelle kritikken også 
beveget seg over i de kulturhistoriske museene i form av kunstneriske intervensjoner. Dette 
har jeg kalt for en musealisering i den betydningen at praksisen er tatt inn i museene og 
benyttes som verktøy. 
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Kapittel 4. Møtet mellom en kunstner og et folkemuseum  
I dette kapittelet er det møtet mellom Matte og Valdres Folkemuseum, representert ved Dahl 
og Aastad Bråten, som skal presenteres. Jeg vil legge vekt på informantenes beskrivelser og 
fortolkninger av hverandre og hvordan de tolket Museale forstyrrelser. Det vil derfor være 
informantenes stemmer som nå trer frem, og belyser spørsmålet: Hva skjedde i møtet mellom 
Valdres folkemuseum og Pierre L Matte? Med utgangspunkt i de påfølgende spørsmålene vil 
jeg vise hvordan dette møtet har blitt beskrevet og fortolket av informantene. Hvorfor ble 
Valdres Folkemuseum og Matte med på Museale forstyrrelser? Hva slags forventninger hadde 
informantene? Og hvordan samarbeidet disse i prosjektet? Hvem skulle forstyrres i Museale 
forstyrrelser?  Dette var noen av de spørsmålene som dannet utgangspunktet for 
intervjuguiden som ble benyttet da jeg intervjuet informantene. Hvordan Museale forstyrrelser 
ble utarbeidet, gjennomført og hvilke refleksjoner og hendelser det førte med seg for de 
involverte aktørene leder videre frem til hva museet og kunsten gjør med hverandre, som vil 
være tema i det femte kapittelet.  
 
Museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum 
Da Dahl ble direktør ved Valdresmusea i 2007, hadde den forhenværende direktøren Torill 
Tømt allerede takket ja til å delta i Museale forstyrrelser. Dahl arbeidet ved Økomuseet på 
Toten første gangen hun hørte om prosjektet og allerede da ønsket hun å delta. Det var 
styringsgruppens representanter fra Faglig utvalg for kulturvern som fant frem til museene. 
Astri Fremmerlid var en av disse, og hun visste at Tømt mest trolig ville synes at Museale 
forstyrrelser var et spennende prosjekt for Valdres Folkemuseum. Ifølge Fremmerlid var 
museet aktuelt ”fordi det hadde hatt en veldig tradisjonell tilnærming til sitt samfunnsoppdrag 
og sånn sett representerte godt folkemuseet som idé” (skriftlig korrespondanse 2012). Dahl 
mente Valdres folkemuseum ble plukket ut fordi det representerte et klassisk folkemuseum og 
friluftsmuseum, samtidig som det trengte noe fornying.  
Kunstnere som kunne være aktuelle for prosjektet ble kartlagt av styringsgruppens 
representanter fra Faglig utvalg i billedkunst. Slik fant Grøde og Paasche frem til Matte og 
sammen med resten av styringsgruppen koblet de han til Valdres Folkemuseum. Paasche og 
Grøde kjente til Mattes kunstnerskap og tematikken han var opptatt av (Paasche muntlig 
kommunikasjon 2012). Matte hadde tidligere arbeidet med spørsmål knyttet til identitet, 
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nasjonalisme og ideen om et evig stabilt Norge. Slik Matte forstod det var denne tematikken 
som var grunnen til at de inviterte ham med i Museale forstyrrelser.  
 
Forventninger til Museale forstyrrelser 
Museet, kunstneren og Kulturrådet hadde alle ulike forventninger knyttet til Museale 
forstyrrelser. Hvilke erfaringer informantene hadde til kunst og til museer i forkant av 
prosjektet kan fortelle noe om disse forventningene. Matte forteller at han blant annet hadde 
jobbet med stilhistorie og gamle trebygninger på Norsk Folkemuseum i et av arbeidene sine. 
Kunst som tematiserte museer og arbeidene til Fred Wilson var noe som lenge hadde 
interessert ham. I sitt kunstnerskap hadde Matte tidligere tatt i bruk ironi og en stemme han 
beskriver som ”krass og konfronterende” (intervju 2011). Derfor hadde han en følelse av at 
museet forventet at han ”skulle filleriste dem litt” (intervju Matte 2011). Matte forteller at han 
har et bevisst forhold til museer og til historie. Da han var liten ble han tatt med på en rekke 
museer og han har et positivt og nostalgisk forhold til disse, særlig kulturhistoriske museer. 
Som voksen har han blitt mer kritisk i forhold til hvordan museer presenterer en versjon av 
verden som han mener er forenklet. 
Barndomsminner nevnes også når Aastad Bråten forteller om sitt forhold til museer. Han 
vokste opp i Fagernes, ikke langt fra museet som senere skulle bli hans arbeidsplass. 
”Friluftsmuseene har formidlet og formidler norsk natur- og kulturhistorie, fra den før- 
industrielle tiden”, forteller Aastad Bråten, som etter en liten pause fortsetter: ”…men det er 
jo en forventning om at vi skal formidle mer enn det” (intervju Aastad Bråten 2011). Han 
mener at en måte å møte forventningen på, er å stille spørsmål til kulturhistorien og det som 
omgir oss.  
Det var Dahl som introduserte Museale forstyrrelser for de ansatte i museet som på den tiden 
var ca 15 stykker. Dahl forteller at de syntes det var spennende. Samtidig lurte de på hva som 
var hensikten med prosjektet. Aastad Bråten forteller at han og de andre som arbeidet der i 
utgangspunktet var interessert i kunst, men det virket utfordrende å arbeide med samtidskunst 
innenfor den kulturhistoriske konteksten. Hver for seg var dette kjente og engasjerende 
temaer, men det var foreningen av kulturarv og samtidskunst innenfor samme institusjon som 
virket ukjent. For Dahl var det naturlig å ha med en kunstner i det praktiske arbeidet rundt en 
utstilling. Dette var noe hun hadde gjort da hun arbeidet ved Peder Balke-senteret på Toten. 
Her ble det laget utstillinger med historisk og samtidig kunst som et samarbeid mellom 
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museumsansatte og kunstnere. På bakgrunn av disse tidligere erfaringene mente Dahl det var 
givende å skulle samarbeide med en kunstner. Aastad Bråten var nylig ansatt da han ble 
involvert i prosjektet. Aastad Bråten forteller at han var nysgjerrig på det meste og at han ikke 
så på Museale forstyrrelser som noe som lå på siden av andre oppgaver ved museet. ”Ja, dette 
var også en oppgave å gripe fatt i, da gjør jeg det” sier Aastad Bråten (intervju 2011). 
Samtidig var han bevisst på at denne typen prosjekt ikke var det de besøkende til museet 
forventet å møte, og nettopp derfor var han veldig interessert i å gjennomføre det.  
Sommeren 2007 kom Matte til Valdres Folkemuseum og fikk fri adgang til magasinene, 
samlingene og alle husene der. Ved å være på museet og delta i formidlingsprogrammet, innta 
stemningen og snakke med de som arbeidet der, ble han gradvis kjent med museet. Matte 
forteller at det første som slo han var hvor utrolig gjennomført og troverdig stedet var. Alle 
elementene virket integrert i hverandre, han opplevde at stedet hadde en sterk fortelling, det 
var som om det alltid hadde vært slik, som et stabilt bygde-Norge.  
De har kystlinje der med  innsjøen, de har noe som ligner på et høgfjell når du går litt opp i 
høyden, så jeg fikk en følelse av at tingene var mye mer plassert sånn som jeg kunne tenke 
meg at det hadde ville vært. Jeg følte at jeg var på et autentisk sted. Jeg visste at det ikke var 
sant, men den konstruerte samlingen var godt kamuflert. Og den opplevelsen kom til å påvirke 
måten jeg valgte å jobbe på der (intervju Matte 2011). 
Matte ønsket å skape litt friksjon i dette landskapet og utfordre det han beskriver som en 
følelse av total idyll. På samme tid hadde Dahl fremmet et ønske om å arbeide med 
formidlingsprogrammet på en ny måte. For henne ble Matte som en ”katalysator” for å 
gjennomføre dette. ”Dette kan være en katalysator til å få museet til å skjønne hva det driver 
med, kanskje gi oss noen spark på skinnleggen og være spennende for publikum” (intervju 
Dahl 2011). Parallelt med Museale forstyrrelser var museet i en endringsprosess. For 
eksempel ønsket Dahl at de som formidlet skulle ta utgangspunkt i seg selv. Hvilke interesser 
og egenskaper man hadde skulle brukes og gjøre formidlingen engasjerende. Å lage 
utstillinger med tema som strakk seg opp til samtiden var også noe Dahl ønsket. For eksempel 
om industri i Valdres. Her kommer det frem hva Dahl mente med at museet kunne trenge et 
”spark på skinnleggen”. Allerede i begynnelsen til Museale forstyrrelser kan man se at Matte 
og Dahl ønsket å gjøre endringer i museet.  
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Samarbeid mellom museum og kunstner 
Både Dahl og Aastad Bråten fremhever at det oppstod et godt samarbeid med Matte. I et 
internt notat fra Kulturrådets arkiv trekkes også det gode samarbeidet frem. Museet opptrådte 
som et engasjert verkskap som gikk i dialog med kunstneren. Det fremkommer at det egentlig 
bare var Valdres folkemuseum som virkelig tok tak i prosjektet av de fire involverte 
museene.
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Dahl beskriver Matte som både inspirerende og lyttende. ”Han var ikke noe sånn fremmed og 
rar som folk ikke turte å snakke med. Han var en veldig nær person som satt sammen med oss 
i matpausa og alle syntes at han var veldig trivelig” (intervju Dahl 2011). Han lyttet til 
museumsstaben og respekterte hvordan ting var, samtidig som han fikk til noe nytt, forteller 
Dahl. Uten denne respekten for de ansatte og fagtradisjonen som fantes ved museet, ville nok 
Matte ha møtt motstand, tror Dahl. Antageligvis hadde både de museumsansatte og 
kunstneren forestillinger om motparten. Matte sier at han opplevde en stor variasjon blant folk 
som arbeidet i museet når det gjelder refleksjon rundt det de driver med. 
Noen tar for gitt at det de gjør er sant og riktig, mens andre reflekterer mer rundt det man 
jobber med (…) Det førte til at jeg fikk en økt ydmykhet og økt respekt for de kunnskapene og 
erfaringene som folk i museet har. Men som sagt, når jeg møter de rette personene (intervju 
Matte 2011).  
Matte tok utgangspunkt i museet som et materiale han kunne bearbeide og skape et 
kunstprosjekt ut av. Han valgte nå å forlate den tidligere ironiske stemmen. I stedet ville 
Matte gå i dialog med museet, og det var mye på grunn av den fagkunnskapen som var 
representert ved der. Matte forteller at Dahl og Aastad Bråten møtte forslagene hans med 
nysgjerrighet og respekt. Det gjorde han ydmyk i forhold til hvordan han ville arbeide videre. 
Aastad Bråten kjente ikke til Mattes kunstnerskap før Museale forstyrrelser. Da jeg intervjuet 
ham kom det frem at han ikke var klar over at Matte tidligere hadde arbeidet med en ironisk 
tilnærming. Han opplevde heller ikke at Matte skulle ønske at han fikk jobbe slik. Det kan 
hende Matte var litt snill mot oss i museet, sier Aastad Bråten og legger til: ”Hvis han har 
evne til å forstyrre på litt ulike måter så er jo det bra” (intervju 2011).  
De første ideene Matte hadde til Museale forstyrrelser diskuterte han med styringsgruppen, de 
andre kunstnerne i prosjektet og Kulturrådets representanter i Oslo. Det var i denne prosessen 
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 Notat fra presentasjon av Museale forstyrrelser på Valdres Folkemuseum holdt av Komissar, M. og Matte, 
P.L. ved det faglige arrangementet ”Museologisk lunch” på Universitetet i Oslo, (14.01.2010) 
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at Matte valgte å utforske en mer personlig stemme fremfor å benytte seg av en ironisk 
distanse. I begynnelsen møtte Matte noe motstand mot enkelte av forslagene, og det presset 
han til å gå videre. I henhold til prosjektets mål skulle han fritt utarbeide ett eller flere 
kunstverk som skulle vises på folkemuseet. Matte arbeidet med flere utkast og dro på besøk til 
museet flere ganger. Der han hadde lange samtaler med Dahl og noen flere i staben. De første 
samtalene handlet om hva som var mulig å få til ved museet og hvilke begrensninger Matte 
måtte forholde seg til. Aastad Bråten var Mattes kontaktperson på museet. Matte skildrer 
Aastad Bråten som en god støttespiller som han var helt på bølgelengde med. Det var i det 
fysiske arbeidet rundt kunstverkene at Aastad Bråten ble kjent med Matte. Aastad Bråten 
opplevde at dialogen som man ideelt skulle hatt mellom museum og kunstner var gitt på 
forhånd. 
Det var mer sånn fysisk, men samtidig det å jobbe sammen litt praktisk, det gjør at vi får 
ganske god tid til å snakke om prosjektet. Så vi snakka om prosjektet, men det var gjennom 
det praktiske arbeidet. Det var en fin måte å bli både kjent på og jobbe sammen på (intervju 
Aastad Bråten 2011). 
Han beskriver Museale forstyrrelser som en ”gave” fra Norsk kulturråd. Gaven var imidlertid 
til inspirasjon for noen og irritasjon for andre. Samtidig, sier han, var det forventet at det var 
på en slik reflekterende måte at museet skulle arbeide, noe han karakteriserer som typisk for 
vår tid. I det Aastad Bråten omtaler Museale forstyrrelser som en gave, antyder han at det er 
noen forpliktelser mellom den som gir og den som får. Det var en forpliktelse han ønsket. 
Jeg har lenge håpet på at de kulturhistoriske institusjonene skulle jobbe på denne måten, men 
nå var jo dette et prosjekt som var litt gitt ifra Kulturrådet. Problemstillingen var gitt og satt og 
kunstnerne var plukka ut og kunsten ble gitt som en gave til museet. Vi ble jo ikke involvert i 
den forstand at vi var med sammen med kunstneren og drøfta hva som er viktige 
problemstillinger knytta til kulturhistoriske institusjoner, ”hvordan vil du som kunstner jobbe 
her?” Det var et veldig fint møte og en fin dialog. Men kanskje hvis vi hadde møttes med litt 
mer blanke ark, og med en litt mer åpen start, så ville vi kanskje jobbet sammen på en helt 
annen måte (intervju Aastad Bråten 2011).   
Slik Aastad Bråten omtaler prosjektet var premissene for Museale forstyrrelser lagt av 
Kulturrådet. Det kan ha sammenheng med flere ting. Det kan hende at Aastad Bråten kom inn 
i prosessen på et senere tidspunkt og eller at de aktuelle samtalene som Matte refererte til ble 
gjennomført uten han. Det Aastad Bråten peker på er at museet i en større grad kunne vært 
med i planleggingen av prosjektet. I rapporten kommer det frem at en dialog mellom 
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kontaktpersonene og styringsgruppa trolig ville styrket kvaliteten på prosjektet (Kalvatn og 
Komissar 2009:10).  
Dahl fremhever samarbeidet som oppstod i prosjektet, noe hun også trekker frem i 
prosjektrapporten (2009). Hun understreker at det var viktig at hun som direktør ikke skulle 
ha hovedansvar for prosessen, men at resten av staben skulle være inkludert for å få prosjektet 
inn i organisasjonen. Likevel valgte Dahl å følge det tett. Etterhvert som Matte arbeidet med 
Museale forstyrrelser ble han mer engasjert og inviterte seg selv til museet flere ganger. 
Informantene forteller om sine erfaringer som positive, men det var også skepsis og 
likegyldighet fra andre hold på museet. I kartleggingsfasen opplevde Matte at ikke alle ved 
museet var like interessert. Han sendte forespørsel til en av avdelingene for å se om han kunne 
arbeide med samlingen der, uten å få respons. Det var følelsen av å møte en lukket dør eller at 
de ikke ville at han skulle pirke bort i noe. Det skyldtes nok, som han selv sier, at de hadde 
mye å drive med og ikke av vilje vond (intervju 2011). I stedet måtte han se seg om etter 
andre muligheter.  
 
Museale forstyrrelser som gave, ressurs  og katalysator 
Matte hadde inntrykk av at den dialogen som oppstod i museet var viktig for utviklingen av 
prosjektet på Valdres Folkemuseum. De likte at det var en der som stilte mange rare spørsmål 
og viste interesse. Matte tror prosjektet handlet om flere ting. Det var blant annet motivert av 
et ønske om å nå publikum på ny måte. Han tror også at museet ønsket å fornye seg og å bli 
gransket med et blikk som kom utenfra. 
Det en kanskje en slik nyttegreie at de ønsker å gjøre museet mer attraktivt, eller mer 
spennende eller mer fornyende. Alle disse museene strever kanskje med sviktende 
publikumsgrunnlag og de ønsker å gjøre noe for å følge med i tiden og fornye seg. Men jeg 
tenker også at de faktisk var genuint interessert i en debatt om sin egen virksomhet sett 
utenfra. Og at de har erfart at kunst i noen sammenhenger kan virke slik. Jeg tror de så på det 
som en ressurs som bare var til deres fordel. Jeg opplevde dem som veldig bevisste på 
forhånd, slik at de kanskje hadde lyst til å utvide sin egen forståelse av hva de holdt på med, 
sett utenfra (intervju Matte 2011).  
Museale forstyrrelser ble en ressurs for museet ved at Matte representerte et blikk utenfra. Om 
det egentlig var Mattes intensjon å granske museets virksomhet eller om det ble et resultat av 
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den kunstneriske prosessen er vanskelig å si i ettertid. Da Matte senere snakker om 
målgruppen for prosjektet, er det publikum han trekker frem.. 
Aastad Bråten omtalte prosjektet som en gave. Det var en gave han var glad for samtidig som 
han opplevde at den kom med gitte betingelser. Slik han ser det var Museale forstyrrelser 
berikende både internt i museet og for besøkende. Det var viktig for den indre skoleringen, 
man hadde godt av å ”snu litt på tankene sine før man tok stilling til ting”, sier Aastad Bråten 
(intervju 2011). Han mener også at det var på tide at museet arbeidet på denne utforskende 
måten. Dahl mener også at Museale forstyrrelser ga en større bevissthet både innad i staben 
og for brukerne av museet. ”Å ta Matte med i drøftingen rundt hva vi gjør, hva vi ikke gjør, i 
det å tenke formidling, form, farge, preg og slike ting” (intervju Dahl 2011). 
Dahl snakker om utstillingstekniske utfordringer og hvordan Matte ble et verktøy i denne 
prosessen. Dahl tror at mange museer er redde for å prøve ut nye ting. ”Det er en oppfatning 
blant mange som arbeider i museene om at nye utstillinger skal koste mye penger og man må 
hyre inn konsulenter, eller så må ting være som det er” (Dahl 2011). Hun mener Matte viste 
hvor inspirerende det kunne være å våge å gå videre på ukjente veier. Museet hadde hatt 
trauste utstillinger med fokus på gjenstand og tekst, sier Dahl og refererer til det som ”ding an 
sich” (intervju 2011). Det var få utstillinger og de utstillingene som ble satt opp som 
midlertidige ble gjerne stående lenge. Å presentere annerledes utstillingskonsepter, for 
eksempel utstillinger ute i landskapet, ga museet nye ideer om hva en utstilling er, mener 
Dahl. Å lage tradisjonelle utstillinger som stod i lang tid, eller å kle seg i bunad under 
omvisninger virket fremmed for henne. En måte å se det på er at hun ikke ønsket å 
vedlikeholde en forestilling om et stillestående folkemuseum.  
Ved å ha en kunstner som tør å kaste seg inn i hva folkemuseumsmodellen er. Og som spør 
Hva er friluftsmuseumsmodellen? Hva er det et museum formidler? Hvilken sjel har museet på 
en måte? Ved å tørre å gå under huden på hva det er for noe, så kan man være med på å berike 
museet på mange måter (intervju Dahl 2011). 
Slik Dahl så det, bidro Matte til at museet måtte stille de samme spørsmålene til seg selv og 
sin praksis, om hvordan de kunne gå videre med formidlingen og hvordan de kunne koble den 
førindustrielle historien med samtiden. Mattes fremgangsmåte virket inspirerende på henne til 
å prøve ut nye ting ved museet. Dahl er særlig opptatt av formidlingen og at man her må man 
tørre å tråkke opp nye veier og møte publikum. Dahl ser seg selv i en fornyende praksis og 
mener at museet må prøve ut ulike teknikker og metoder i museumsarbeidet. Matte viste 
48 
 
museet noen eksempler på hvordan de kunne gå videre med dette. Matte var slik sett en 
katalysator som kunne bidra til å skape en ny bevissthet om museets oppgaver.  
Aastad Bråten ønsker flere prosjekt som Museale forstyrrelser velkommen og peker på 
tendensen for dette i Kulturrådet. Det er en arbeidsprosess som er tidstypisk og han ser det 
som en selvfølge at slike prosjekter kommer.  
Det var på den måten de [Kulturrådet] ønsket at museene skulle jobbe, utfordre seg selv, 
 utfordre problemstillingen, utfordre formidlingen. Invitere inn andre aktører fra andre 
sektorer, dette her ”cross over- prosjektet” er veldig tidstypisk (intervju Aastad Bråten 2011). 
Tendensen er  ikke bare er synlig i kulturhistoriske institusjoner, men i det generelle 
kulturlivet i Norge, mener Aastad Bråten. Også Dahl tror at hensikten med Museale 
forstyrrelser var å skape litt uro blant de som arbeidet i museet. Det andre aspektet er 
publikum, sier Dahl. Det handlet også om å lage utstillinger som er annerledes for å få 
publikum til å komme og å skape litt nyhetsinteresse. 
Det var spennende med Pierre på den måten altså. At han kunne tilføre oss litt 
utstillingsteknisk og på kontekst, han kunne provosere oss litt på det og gi folk litt andre ideer 
om hva en utstilling er, hvordan lager man det, man kan ha utstillinger ute i landskapet, mye 
sånt som dette (intervju Dahl 2011).  
Slik Aastad Bråten så det dreide det seg ikke bare om at to ulike sektorer skulle møtes. 
Primært sett handlet Museale forstyrrelser om å våge å se på sin egen museumspraksis på en 
ny måte og arbeide med utfordrende problemstillinger, sier Aastad Bråten. ” Også er det 
veldig mange ulike måter å gjøre det på. Det å invitere en kunstner kan være en måte” 
(intervju 2011). Omtalt som en gave, ressurs og katalysator kan man betrakte møtet i Museale 
forstyrrelser som en måte å undersøkte museet fra innsiden. Det er i positive vendinger at 
disse begrepene brukes. Samtidig viser det at informantene hadde ulike oppfatninger om 
betydningen av Museale forstyrrelser. 
 
Hvem skulle forstyrres? 
Hvem hadde Matte som målgruppe da han gikk i gang med Museale forstyrrelser? Det var de 
besøkende til museet, både faste brukere og turister, forteller Matte. Når det kommer turister 
fra Europa til museet, får de bekreftet en forestilling om et ”idyllisk, gammelt og eksotisk 
Norge” (intervju Matte 2011). Det ville han utfordre. I denne sammenhengen snakker ikke 
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Matte om museets ansatte som en del av sin målgruppe. Slik Aastad Bråten omtalte Museale 
forstyrrelser var det et møte der museet skulle forstyrres.  
Norsk kulturråd skriver jo selv at de ønsket å skape et møte mellom kunstinstitusjoner og 
kulturhistoriske institusjoner, det var det jo. Det virker som om hensikten var mer at 
museumssektoren skulle sjokkeres, mer enn at kunstsektoren skulle sjokkeres. At kanskje 
kunstsektoren ble litt premissgiver i det samarbeidet (intervju Aastad Bråten 2011). 
Aastad Bråten forstod prosjektet som en henvendelse rettet mot museumsfeltet fremfor 
kunstfeltet. Dette inntrykket stemmer også godt overens med Kulturrådets målsetting. 
Museale forstyrrelser skulle føre til nye kunstverk som tematisk berørte museers virksomhet. 
Verkene hadde til hensikt å åpne opp for refleksjon omkring historie, kulturarv og 
kulturarvsinstitusjoner (Kalvatn og Komissar 2007). Det er ikke presisert hos hvem 
refleksjonen skulle oppstå eller akkurat hvem som skulle berøres. I det siste punktet over 
Kulturrådets hovedmål kan man lese om publikum: ”Bidra til å gjøre kulturarvinstitusjonene 
til engasjerende møteplasser ved å la publikum møte samtidskunsten på disse institusjonene” 
(Kalvatn og Komissar 2007). Da Aastad Bråten og Dahl reflekterte rundt hensikten med 
Museale forstyrrelser, så de sin egen praksis som hovedmålet. Publikum ble også fremhevet, 
men slik jeg forstod det ble de snakket om som ”det andre” målet. 
Matte lagde to kunstverk og var opptatt av publikum, men han fungerte også som en 
forstyrrelse eller berikelse for de ansatte. Med henblikk på disse to målgruppene kan Mattes 
bidrag til museet sies å nå ut til begge. Dahl var opptatt av Matte som et verktøy til å tenke 
nytt rundt utstillinger og formidlingsformer. Slik hun så det kunne man gjennom en kunstner 
tørre å prøve ut en ny metodikk, og en ny metode å lage utstillinger på. Disse grepene ville 
igjen nå ut til museets publikum. Kunstneren ble her et verktøy for museet til å se på sin egen 
praksis som igjen påvirker de besøkende. Prosjektet ble presentert og organisert som et 
kunstprosjekt, men implisitt var det meningen at verkene skulle generere flere virkninger. Slik 
jeg forstår det var Mattes tilstedeværelse på museet rettet mot museets ansatte og indre 
praksis. Kunstverkene som ble stilt ut der var rettet mot museets besøkende. På bakgrunn av 
denne argumentasjonen vil jeg si at forstyrrelsen i Museale forstyrrelser var rettet mot begge 
disse gruppene.  
I dette kapittelet ble møtet mellom Matte, Dahl og Aastad Bråten og hvordan Museale 
forstyrrelser ble utarbeidet på Valdres Folkemuseum presentert. Samarbeidet som lå til grunn 
i prosjektet leder frem til hvordan informantene forstod og tolket verkene i museet. 
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Kapittel 5. Samtidskunst på et folkemuseum  
I dette kapittelet er det kunstverkene  ”Per Spelemann” og ”Historier om min far” som skal 
legges frem. Jeg vil se på møtet mellom verkene og museet, representert ved Dahl og Aastad 
Bråten. Jeg vil først beskrive verkene slik de fremstod på museet da jeg var der. Deretter er 
det informantenes refleksjoner og fortolkninger av verkene som legges frem. Den beste måten 
å forstå min problemstilling på er gjennom hva de tre informantene kan fortelle om kunsten i 
museet. Jeg vil argumentere for at tolkningen av verkene viser til ulike virkninger og 
erfaringer som kan spores fra møtet med folkemuseet. Videre vil jeg kort trekke frem på 
hvilken måte verkene kan forstås i den museale konteksten. Deretter vil jeg legge frem 
hvordan verkene ble mottatt da de ble presentert og hvordan de har blitt formidlet i museet. 
Avslutningsvis blir informantenes syn på forvaltningen og videreføring av verkene diskutert. 
Informantenes refleksjoner rundt denne videreføringen og om den har ført til endringer for 
dem leder opp til neste kapittel. Jeg vil argumentere for at dette vil belyse oppgavens 
overordnede spørsmål om hva kunst og et museum kan gjøre med hverandre.  
 
Beskrivelse  
”Per Spelemann” 
Mitt møte med ”Per Spelemann” og ”Historier om min far” fant sted andre gangen jeg besøkte 
Valdres folkemuseum. Da jeg kom til museet deltok jeg på formidlingsprogrammet, før jeg på 
egen hånd gikk til Brenn-bygningen der ”Per Spelemann” ble vist. Den laftede bygningen 
hadde torv på taket og var omgitt av andre antikvariske bygninger. For å se verket gikk jeg 
inn en liten gang der det var plass til om lag tre personer samtidig. Derfra så jeg gjennom en 
døråpning og inn i et stort rom, men åpningen var sperret av med gitter (se fig. 1 og 2). Inne i 
rommet hang det et stort lerret som viste kunstfilmen. Rommet var enkelt møblert med et bord 
og en benk langs veggen. Det var to vinduer på høyre vegg som begge var dekket av svarte 
rullegardiner, det som ble vist på lerretet var derfor det eneste som lyste opp rommet. Jeg så 
greit gjennom gitteret, men plasseringen av lerretet i enden av rommet gjorde at jeg måtte se 
inn på skrå for å se filmen (fig. 3). På gitteret hang et laminert ark med en kort 
informasjonstekst om Museale forstyrrelser, ”Per Spelemann /Pierre Menetrier” og 
kunstneren Pierre Lionel Matte. I teksten leste jeg at Museale forstyrrelser ønsket å invitere 
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publikum til refleksjon rundt fremstillinger av norsk kulturarv gjennom en film som varte i 10 
minutter. Videoen ble vist kontinuerlig, men med en markert begynnelse og slutt.
23
  
Filmen begynte med å vise en voksen mann som stod foran et bord med en rekke forskjellige 
eldre bruksgjenstander som er å finne i folkemuseer. Han var kledd i hvit skjorte og svart 
bukse og han hadde et alvorlig uttrykk i ansiktet. Skikkelsen stod sentralt plassert i lerretet og 
denne plassen beholdt han gjennom hele filmen. Han holdt en bjelle i den ene hånda som slo 
an den første rytmen i filmen. Så delte billedflaten seg i to, og ved siden av det første bildet 
kom et nytt bilde av mannen der han ristet på en annen bjelle. Lydene la seg oppå hverandre. 
Videre deltes lerretet i fire bilder. Det tredje bildet viste hvordan han som slo med en 
trehammer på et fat, mens han på det fjerde dro to karder mot hverandre slik en gjør når det 
kardes ull.  
 
Fig. 3.”Per Spelemann”.  
Så tok mannen opp en enkel fløyte og spilte melodien til folkevisen Per Spelemann. Bildet ble 
delt opp som et rutenett og de kvadratiske rutene viste mannen med de forskjellige 
gjenstandene. Det kom etter hvert flere fargede flater til rundt selve bildet eller bildene av 
mannen (fig. 4). Fargene vekslet fra rød, grønn, gul til andre varianter. Rytmisk og kontrollert 
spiltes Per Spelemann ved hjelp av fløyta og gjenstandene som stadig ble flere mens tempoet 
økte. Hele tiden hadde mannen et alvorlig og konsentrert uttrykk i ansiktet. Det var som om 
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 Jeg har sett ”Per Spelemann” ved flere anledninger, jeg fikk en kopi av Matte våren 2011.  
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han ikke kjente gjenstandenes funksjon eller kontekst. Etter hvert som han tok i bruk flere 
gjenstander og slo og spilte på dem, la lydene fra dem han hadde brukt tidligere oppå 
hverandre. Lydene ble laget med blant annet en kaffekjele, en peiseblåser og et vaskebrett. 
Noen av lydene var stumpe mens andre ga klang. 
 
Fig. 4. ”Per Spelemann” 
I begynnelsen var lydbildet i filmen ganske rolig og kontrollert. Ved hjelp av forskjellige 
tregjenstander ble lydene etterhvert harde og rytmiske. Ved å sveive på en kaffekvern og en 
smørkinne økte tempoet samtidig som fløytemelodien med Per Spelemann ble svakere. Flere 
gjenstander kom til og bildene deltes opp i enda flere ruter der også flere fargenyanser kom til 
syne. Det opplevdes uoversiktlig og intenst ettersom bildene stadig vekslet mellom å vise 
fargeflater og mannen som spilte på gjenstandene. Mens melodien og rytmen fortsatte tok han 
i bruk gjenstander i metall. Han slo og banket iherdig på dem samtidig som flere bilder dukket 
opp og lydbildet ble kaotisk og bråkete. Nye farger kom til i flere ruter og de var med på å 
bygge opp under det kaotiske inntrykket. Så ble fløytemelodien gradvis brutt opp samtidig 
som resten av lydbildet avtok. Han slo nå bare rytmen ved hjelp av en tang i metall og dette 
var den siste lyden man hørte i filmen. Det siste jeg så var bordet som var dekket av de ulike 
bruksgjenstandene som ble vist først i filmen. Bildet ble svart før det kom opp en tekst som 
fortalte at det var Pierre L Matte som hadde laget filmen i 2008. Da filmen var ferdig gikk jeg 
ut igjen. Øynene måtte venne seg til dagslyset som var stengt ute fra Brenn-bygningen. Noe ør 
etter den kontinuerlige hamringen og de fargerike bildene opplevde jeg at museumslandskapet 
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utenfor stod i kontrast til det jeg hadde sett. Det eneste jeg hørte var vinden og det var 
behagelig å kunne hvile øynene på trebygningene i nærheten.   
 
 
Fig. 5.”Historier om min far”. 
 
”Historier om min far”  
Da jeg kom til museet og løste billett hadde jeg fått utdelt et informasjonsark om Mattes andre 
kunstverk, ”Historier om min far”. Det sto skrevet at verket var en tursti med egne skilt rundt 
om på museumsområdet. I resepsjonen fikk jeg vite at stien jeg skulle følge ikke hadde en 
opplagt rute, men var bundet sammen av flere skilt uavhengig av stier og veier på museet. For 
å følge turstien var jeg avhengig av et kart tegnet opp på det samme arket. Det første skiltet 
jeg møtte i ”Historier om min far” var plassert for seg selv ved bygningen der det ble vist 
folkedans under omvisningen (fig. 5). En blå plate var spikret opp på en tynn påle og platen 
dannet rammen for et hvitt skilt. På skiltet så jeg et svart-hvitt foto av en person som stod i 
døråpningen på en eldre trebygning. Det så ut som et eldre bilde fra et hvilket som helst 
familiealbum. Bygningen i bildet minnet om de trebygningene som lå i nærheten av skiltet 
(fig. 6). Under fotografiet stod det skrevet en kort tekst oversatt til fire språk, fransk øverst, så 
norsk, tysk og engelsk til sist. 
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Etter noen dager i den lille hytta ble min far dypt deprimert. Den mørke granskogen, den 
innestengte følelsen mellom bratte bergvegger begynte å virke. Han måtte komme seg ut, bort. 
Det var i slike stunder han ønsket seg tilbake til hjemlandet, til Flanderns åpne landskap 
(Matte 2008).  
 
Fig. 6. ”Historier om min far”. 
Det som tilsynelatende så ut som informasjonsskilt til omgivelsene viste seg å være en 
historie og et bilde av mer privat karakter. På informasjonsarket kunne jeg lese at ”Prosjektet 
består av private fotografier ledsaget av korte tekster med utgangspunkt i minner og historier” 
(museets informasjonsark til ”Historier om min far” 2008). Tekstene var skrevet av Matte og 
de handlet om hans far Jean Matte og hvordan han opplevde å bosette seg i Norge. Jean Matte 
kom til Norge i 1956 som arbeidsinnvandrer. Han var belgisk statsborger, men oppvokst i den 
franske byen Lille. Videre stod det: ”Til tross for at han valgte å bli boende i Norge resten av 
sitt liv var det ikke uten indre konflikt, savn og iblant en følelse av å være en outsider” 
(museets informasjonsark til ”Historier om min far” 2008). Etter å ha lest skiltet gikk jeg 
langs en smal grusvei videre inn på museumsområdet. Jeg fulgte kartet til et annet skilt som 
stod nede ved vannkanten ikke langt fra en utescene. Fotografiet her hadde et hverdagslig 
preg og viste en mann som stod og fisket. Med ryggen mot betrakteren stod vedkommende på 
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en stein ved vannkanten og på hver side av ham stakk det fram grener (fig. 7). Dette skiltet 
var plassert foran en stein i vannkanten og her vokste det trær og busker. Slik jeg så det fra 
der jeg stod, ble det som om jeg var personen i bildet som stod og fisket. Teksten på skiltet ga 
innblikk i hvordan det må ha vært for Mattes far å bosette seg i Norge. 
 
Fig.7.”Historier om min far”. 
De første årene etter å ha stiftet familie kunne han bli overmannet av hjemlengsel – og min 
mor hadde foreslått de skulle reise nedover – leie ut huset. Men hans far oppfordret ham til å 
bli værende i Norge: For han ville ikke finne igjen det gamle miljøet eller sine venner. Det var 
ingen framtid i Lille. Ting hadde forandret seg – og drømmene, minnene om det som en gang 
hadde vært, var en illusjon. (Matte 2008)  
Likheten mellom omgivelsene og fotografiets motiv skapte en slags ytterligere nærhet til 
innholdet i teksten og jeg ble oppmerksom på hvordan jeg oppfattet stedet i det jeg vandret 
videre. Jeg gikk gjennom en grind og inn på stølsområdet til museet. Her vokste det trær av 
flere slag, einerbusker, høyt gress og kratt. Mindre, tømrede koier og bygninger lå 
tilsynelatende tilfeldig spredt i landskapet på toppen av museumsområdet. Det var flere veier 
og stier her, noen minnet om traktorspor og andre om dyretråkk. Langs en litt større vei fikk 
jeg øye på flere skilt, men disse var litt mindre og bar preg av å ha stått ute i vær og vind i 
flere år. De falmende  skiltene fortalte om naturen og dyrelivet i området, for eksempel 
handlet et skilt om kongler og et annet om fuglelivet her. Jeg så med en gang at disse tilhørte  
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den opprinnelige naturstien som jeg ble fortalt om i resepsjonen. Etter å ha fulgt denne 
turstien en stund vendte jeg tilbake til kartet over ”Historier om min far”.  
På en av de små stiene vandret en liten gruppe turister. Jeg kunne se at de stoppet opp ved et 
av Mattes skilt før de gikk videre. Ved hjelp av kartet fant jeg frem til alle skiltene i Mattes 
natursti. Alle hadde den samme utformingen og den litt bortgjemte plasseringen. Et skilt viste 
et fotografi av en laftet hytte og bak skiltet kunne jeg selv se en lignende trehytte (fig.8).  
 
Fig. 8. ”Historier om min far”. 
 
Ikke alle fotografiene hadde denne tydelige likheten til omgivelsene, men mange av bildene 
så ut som om de kunne blitt tatt på friluftsmuseet eller et sted med norsk natur. Denne likheten 
skapte et slags bilde i et bilde. Fotografiene kunne for eksempel vise Mattes far alene i et 
landskap eller i en situasjon sammen med familien. Landskapet var alltid tilstedeværende og 
de skapte en ramme for situasjonene i bildene. Tekstene var korte, men de ga betrakteren 
innblikk i hvordan det var for en utlending å komme til et fremmed land (fig. 9). 
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Drevet av eventyrlyst kom min far til Norge. Senere fortalte han meg om sine første inntrykk; 
grusveier og granskog. En provinsiell hovedstad uten puber og liv i gatene. Innesluttede 
innbyggere. Ellers ingenting. Selv etter 20 år på fabrikken var det en håndfull arbeidskolleger 
som nektet å hilse på ham (Matte 2008).  
 
Fig. 9.” Historier om min far”. 
Dette skiltet stod ved et gjengrodd traktorspor og viste et fotografi av Mattes far kledd i frakk 
og hatt (fig. 9). Med koffert i den ene hånden vandret en bykledd mann bortover en vei i 
skogen. Teksten og den visuelle kontrasten mellom mannen og omgivelsene var slående og 
gjorde meg oppmerksom på min egen tilstedeværelse i landskapet. Etter å ha sett åtte skilt slik 
som kartet opplyste om begynte jeg å gå tilbake mot resepsjonen der jeg avslutter besøket.  
 
Refleksjoner rundt verkene 
”Historier om min far” og ”Per Spelemann” var knyttet til stedet og historien som formidles 
på Valdres Folkemuseum. Det opplevdes som et idyllisk sted, men også konstruert og 
stillestående i forhold til omverdenen. Det var som Haganæs skrev i føreren fra 1959; at man 
kunne finne Valdres i et nøtteskall på museet. Landskapet og de kulturhistoriske tradisjonene 
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virket identitetsskapende.  ”Her kan alle valdresar samlast og finne attende til sitt eige, sitt 
opphavelege, den grunn dei eig heim i med hundreårsdjupe røter” (Hermundstad gjengitt i 
Aastad Bråten 2006:28). Det var opplevelsen av Valdres folkemuseum som dannet grunnlaget 
for hvordan jeg betraktet og tolket de to kunstverkene. På samme tid var verkene med på å 
prege oppfattelsen og forståelsen av museet.  
Verkene var laget med utgangspunkt i museet og kan betegnes som stedsspesifikke, men med 
ulike tematiske trekk. I begge tok Matte i bruk fotobaserte teknikker, men han benyttet også 
tekster og museumslandskapet. I ”Historier om min far” hadde jeg muligheten til å vandre 
rundt verkene og velge ut hva jeg ville se på og lese. I ”Per Spelemann” hadde jeg bare et 
ståsted og et konkret verk å forholde meg til.  
Musikkverket viser til fraværet av industrihistorie ved museet. Matte gikk inn i rollen som 
spelemann som spilte og hamret på en rekke gjenstander. Denne historien og de museale  
gjenstandene blir et eksempel på hvordan det gjøres utvalg i forhold til hva som representeres 
i kulturarvinstitusjoner. Verket virker litt komisk nettopp fordi kontrasten til omgivelsene ble 
tydelig gjennom den støyende og ukorrekte bruken av gjenstandene og da nettopp i en museal 
kontekst. 
 Matte var opptatt av landskapet og stedet som en historie eller fortelling i ”Historier om min 
far”. Det er et lavmælt verk der Matte mimer landskapet i museet. I kontrast til naturstien med 
opplagte veivalg og informative skilt om naturen utfordret ”Historier om min far” meg til å se 
meg om i landskapet og tenke over hvordan jeg beveget meg. Den personlige fortellingen var 
nær og til tider sår. Bildene og tekstene i turstien ble hengende igjen i bevisstheten min på vei 
ut av museet. I ”Per Spelemann” opplevde jeg å bli fengslet av de skiftende bildene, lydene og 
fargene. Matte tok i bruk musikalske og humoristiske virkemidler. 
 I møte med filmen, der jeg stod og så på noe tilsynelatende absurd, kunne jeg ikke unngå å 
tenke at det var langt mer krevende å se på samtidskunsten enn å forholde meg til de eldre 
trebygningene. Slik sett kunne graden av frivillighet og utvalg i møte med  ”Historier om min 
far” oppfattes som befriende. Verket var ladet med et personlig og intimt meningsinnhold. 
Selv om det var et delvis tekstbasert verk, fremsto det som en taus utstilling. Det hadde en helt 
annen karakter enn ”Per Spelemann” som virket intenst og vekket undring.  
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Videre i kapittelet er det informantenes betraktninger og fortolkninger av verkene som skal 
legges frem. Hvordan verkene ble laget, plassert og opplevd i museet vil vise til verkenes 
tematikk i møte med denne konteksten. 
 
Informantenes fortolkninger 
Da jeg tidligere hadde besøkt museet utenom sesongen og Museale forstyrrelser ikke var satt 
opp, opplevde jeg stedet som harmonisk og forutsigbart. Det var som om kontrasten mellom 
museet og kunstverkene ble tydeliggjort og det gjorde meg mer bevisst på hva jeg så og 
hvordan jeg så det. Hva var meningen med å lage to kunstverk og plassere dem i en kontekst 
hvor publikum vanligvis ikke møter samtidskunst i? Matte forklarer: 
I begge de prosjektene jeg hadde, ønsket jeg å si noe om det som ble underkommunisert. Det 
jeg syntes var fraværende i museet. Det ene var, la oss si landskapet, og handlet om tilhørighet 
og identifisering. Og jeg ønsket å lage en fortelling som handlet om det motsatte. Når det 
gjaldt musikkverket, den ideen, så fikk jeg lyst til  å kommentere hva som utelates i en lineær 
historie (intervju Matte 2011).  
Felles for verkene er at Matte ønsket å få frem noe som han mente var underkommunisert ved 
museet. Matte forteller engasjert om motivasjonen for arbeidet og hva han er opptatt av. 
Gjennom lesning av postmoderne samfunnskritikk hadde han lenge vært opptatt av 
historiefremstillinger og hvordan museumssamlinger oppstod på slutten av 1800-tallet. Matte 
refererer til fattigdom og klassekonflikter på 17- og 1800-tallet og andre konflikter i Norge 
som han opplevde som fraværende ved Valdres Folkemuseum. Ved folkemuseer og andre 
museer som ”formidler noe nostalgisk, noe som har vært, så er ofte ubehaget i historien skrelt 
vekk”, sier Matte (intervju 2011). Det var dette fraværet av konflikter og samtidig en 
gjennomført idyll Matte opplevde at han møtte ved Valdres folkemuseum.   
 
”Historier om min far”  
Matte begynte å arbeide med ”Historier om min far” før ”Per Spelemann”. Det var bevisst at 
han brukte en personlig og poetisk stemme i dette fotobaserte verket. Da Matte gikk rundt på 
museumsområdet med en oversikt over de ulike bygningene, oppdaget han at det var som å 
vandre gjennom en fortelling. Dette gav han lyst til å lage en annen fortelling, i form av en ny 
natursti. Landskapet i museet var mye mer enn bare natur og geografi, det fantes en historie 
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her, ”en slags narrativ kulisse” (intervju Matte 2011). Matte fant først stedene der skiltene 
skulle settes opp før han gikk i gang med å velge ut bilder fra sitt eget familiealbum. Alle 
fotografiene og tekstene vokste frem fra de utvalgte stedene i museet, sier Matte (intervju 
2011). Museet ble mye brukt som turområde og Matte la merke til de opptråkkede stiene 
mellom husene og den eldre naturstien. Han opplevde at stiene i museet ledet frem til små 
gullkorn i form av høydepunkter og tablåer. Likevel var det sprekker og lommer i landskapet, 
akkurat slik som i en fortelling med høydepunkt, og det var disse Matte ville fylle. ”Jeg tenkte 
at hele stedet ble en metafor på måten man forteller en historie gjennom highlights og 
gullkorn” (intervju Matte 2011). 
Kratt, en steinrøys og andre tilsynelatende uinteressante steder som folk bare går forbi, ble på 
denne måten utgangspunktet for plasseringen av skiltene. ”Altså jeg tenkte å bruke disse 
åpningene, disse ”intet-stedene”, ”ingenmanns-områdene” til å få oppmerksomheten mot noe 
annet. Også ville jeg at alle disse punktene skulle henge sammen”(intervju Matte 2011). Den 
opprinnelige naturstien på museet hadde en undertekst Matte kontrasterte og den var med å 
danne utgangspunktet for utarbeidelsen.  
Det jeg tenkte var at denne homogene, denne sammenhengende fortellingen om Norge, skaper 
identitet og tilhørighet for folk som bor her. Altså den stadfester en følelse av at ”dette er oss, 
dette er meg”. Jeg ville fortelle at den følelsen av en stabil identitet som er historisk begrunnet, 
den er konstruert, det er et tablå. Det er ikke sånn Norge egentlig har vært eller er, og da tenkte 
jeg at for å få frem det så måtte jeg skape en følelse av fremmedgjorthet. Jeg måtte vise at det 
var mulig å være i denne fortellingen, i dette landskapet og være fremmedgjort, å være usikker 
og føle angst. At språk og landskap var truende. Jeg ønsket at det var mulig å være her og ikke 
identifisere seg med det. Det var det som var hensikten, at det var mulig å bo her og føle seg 
fremmed og ikke velkommen (intervju Matte 2011). 
Den alternative naturstien handler om å være fremmedgjort i den helheten som museet 
representerer. Matte gjorde et poeng ut av at man ikke skulle vandre langs den klassiske ruten 
på museet der man gikk fra et hus til et annet før man måtte videre til neste. ”Historier om 
min far” oppleves som et lavmælt verk der man som betrakter må lete seg frem gjennom lyng 
og høyt gress. Ved å bevege seg tilfeldig utenfor de større stiene, oppleves landskapet rundt 
en på en ny måte.  
Dahl snakker om ”Historier om min far” med innlevelse. Skiltene er plassert på tvers av de 
vanlige vandringsmønstrene folk har. Dahl sier at de lagde et kart til de besøkende som ønsket 
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å følge den alternative turstien. Det hendte at det kom folk bort til henne og sa de ikke rakk å 
se alle skiltene. Da anbefalte hun at de bare så på noen, kanskje bare ett, og at de skulle 
kjenne etter hvordan de opplevde det. Dahl mener at ved denne veldig tause utstillingen så har 
Matte nådd veldig langt inn i folks opplevelse av å høre til eller være fremmed.  
Hva er det å høre til? Kanskje du aldri hører til? Kanskje du alltid er fremmed? Landskapet 
med bygninger og slike ting er og en del av det, strikkejakke og ryggsekker er slike attributter 
som vi kler på oss for å gi signaler, men det er ikke nok (intervju Dahl 2011).  
 Dahl viser hvordan verket kan nå ut til dem som ikke kjenner seg hjemme i enten det norske 
landskapet eller museumslandskapet. Bildene Matte brukte i ”Historier om min far” hadde  
faren tatt på reiser rundt i Norge. Landskapet og motivene i disse bildene minnet Matte om det 
landskapet han møtte på Valdres Folkemuseum. Et fotografi av Mattes far som gikk bortover 
en bygdevei, lignet en vei på friluftsmuseet. ”Han syntes det var et poeng å prøve å plassere 
det som om det var der, for å gi en ytterligere nærhet til det fortidige” (intervju Dahl 2011). 
Tekstene under hvert fotografi er plassert i den rekkefølgen faren lærte språkene. Matte sier 
han ønsket å knytte språk til identitet. Det får betrakteren til å lete seg frem til det språket man 
behersker. Ved å rangere språkene så norsk ikke kommer øverst inviterer Matte til refleksjon 
rundt hvem museet vanligvis henvender seg til.  
”Historier om min far” er en beskrivende verkstittel, som tematiserer identitet. Hva er det som 
trekker tolkningen til et personlig plan? Matte tok utgangspunkt i sin egen familie og fortid. 
Hans far, Jean Matte, ble glad i en norsk jente og bosatte seg i Norge og her fikk han barn. 
Faren forsøkte å bli norsk på alle måter og Matte husket faren sin i strikkejakke og ryggsekk 
på hyttetur. Dette var ting han mente var veldig norske og da Matte kom til Valdres 
Folkemuseum så kom disse minnene tilbake. Bildene i Mattes familiealbum passet til det 
landskapet Matte møtte i friluftsmuseet og han så hvordan han kunne fortelle en historie om 
hvordan faren, eller noen andre, prøver å høre hjemme et sted. Ifølge Dahl handler  
friluftsmuseet mye om den romantikken om å være noe og høre hjemme et sted. Det var et 
motsetningsforhold mellom å høre til en kultur å være fremmed og Dahl forteller hvordan hun 
selv opplevde å være fremmed i Valdres som gudbrandsdøl (intervju 2011).  
Tekstene er korte, men de illustrerer følelser som flere kan kjenne seg igjen i. Dahl omtaler 
tekstene som sterke og litt private og hun mener de bidro til at Matte nådde frem til de 
menneskene som leste dem. Aastad Bråten gir ikke inntrykk av å føle på gjenkjennelse i 
verket, men ser verket som en måte å stille spørsmål til naturen rundt seg. Aastad Bråten 
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omtaler Mattes natursti som fin og tilbakemeldingene han har fått sier det samme. Frem til 
2010 da det nye velkomstbygget stod ferdig kunne man fritt gå rundt på museet uten å løse 
billett. Mange brukte museet som et turområde og det bidro til vedlikehold av de opptråkkede 
stiene. Disse turgåerne opplevde kanskje naturen på museet på en ny måte i møte med skiltene 
i Mattes natursti.  
Aastad Bråten mener enkelte har reflektert litt over Mattes bilder og sier de synes synd på 
faren til Matte. ”Men det har ikke vært så mange som har kjent seg igjen som kan si de har 
vært i lignende situasjon eller noe sånt noe” (intervju Aastad Bråten 2011). Han reflekterer 
ikke videre over meningsinnholdet i ”Historier om min far”, men beskriver det mer konkret 
som et kunstverk. Dahl på sin side forteller åpent om den gjenkjennelsen hun som innflytter 
til Fagernes opplevde i møte med verket. 
Og det som kommer frem i flere av tekstene er det at selv når du kommer hjem igjen til din 
egen bygd så er du fremmed, for bygda har ikke stått stille mens du var borte. Og du er også 
befengt av det du har gjort før, slik at du møter det du tror er der, men det er ikke der lenger. 
Så du er fremmed når du kommer hjem igjen og du er fremmed der du er. Og du trenger ikke å 
være fra Pakistan for å oppleve det (intervju Dahl 2011). 
Jeg kan ikke unngå å fundere på om refleksjonene rundt verket kan knyttes til informantenes 
tilhørighetsfølelse i Valdres. Om verket bidro til ettertenksomhet for Dahl som var 
gudbrandsdøl kan en lure på hvordan en turist eller innvandrer opplever verket. Matte tok 
utgangspunkt i sine personlige erfaringer og så på museumslandskapet med et blikk utenfra. I 
skjæringspunktet mellom en norsk og fransk-belgisk kultur som også er befestet i bygd og by 
har Matte pekt på opplevelsen av fremmedhet og gjenkjennelse i et typisk norsk lokalmiljø på 
1950- og 60-tallet. Kunstneren forteller at han vokste opp med en far som ga uttrykk for at 
han følte seg fremmedgjort i Norge. Tekstene er basert på farens ord og tanker, slik Matte 
opplevde dem da han var barn og ungdom. 
Jeg har vokst opp med en far som har formidlet en mistillit og en følelse av utilpassethet, en 
lengsel om å komme vekk. Det har vært der hele tiden og det har preget mitt forhold til det 
norske. Jeg er på en måte født og vokst opp i en slags limbo. Det ble veldig tydelig uttrykt fra 
han sin side og det er et frø som han sådde i meg som gjorde at jeg hele tiden også følte meg 
litt fremmedgjort. Det er noe annerledes, noe med bakgrunnen min. Det ble i dette tilfellet en 
kilde, eller en ressurs jeg kunne bruke. Så jeg kunne formidle min opplevelse av hans følelse 
(intervju Matte 2011). 
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For Matte var hensikten med verket at det skulle fortelle en personlig historie, nettopp for å 
stå i kontrast til en kollektiv fortelling. Som et alternativ ble den personlige stemmen en slags 
kritikk til den ”store fortellingen som en kollektiv røst” (intervju Matte 2011). Ved at Matte 
brukte dette virkemidlet ønsket han å formidle til betrakteren, enten det var en turist eller 
innflytter i Valdres, at vedkommende kunne stole på sin egen stemme. Til den fastboende 
betrakteren ønsket Matte å fortelle at det er mulig å lese landskapet på flere måter og ”det er 
mulig at det er noen av de som også gjør det”, sier han (intervju 2011).  
 
”Per Spelemann” 
”Per Spelemann”  bryter på flere måter med det de fleste forventer å møte på folkemuseum. 
Betrakteren ser en mann som slår og banker på en rekke kulturhistoriske gjenstander, som 
ikke er instrumenter, for å lage musikk. Matte tok tak i deler av folkemuseets kjerne i det han 
rettet oppmerksomheten mot folkemusikk. Om sommeren er flere av bygningene ved museet 
åpne for besøkende og da vises det utstillinger i husene med møbler og gjenstander. Dahl 
skildrer hvordan disse basisutstillingene ble en inspirasjon for Matte ved å bringe håndverk 
inn i til det industrielle via musikk. ”Husene var innredet i en førindustriell 
innredningstradisjon, med diagonal møblering slik som etnologer kjenner veldig godt. Det var 
traust, skikkelig og veldig nydelig” (intervju Dahl 2011).  
Matte fikk også tilgang til samlingene i magasinet på museet. I den utforskende prosessen 
oppdaget han flere gjenstander som var fremstilt gjennom industri. Det var ting fra 
industrisamfunnets gjenstandskultur som ikke var representert i utstillingene. Matte ville 
fortsette å skrive historie ved museet gjennom disse bortgjemte objektene. I en av de åpne 
bygningene var det plassert ut en rekke gjenstander knyttet til husholdning fra det før-
moderne bondesamfunnet. Matte forteller at det var her han fikk ideen om at han kunne lage 
lyd med gjenstandene. Melkespann, vaskebrett, kaffekjele, kjøttkvern, sleiver, fat også videre, 
alle tilsynelatende like de Matte benytter i videoen. I møte med ”Per Spelemann” tror 
betrakteren at kunstneren hamrer på museets gjenstander, men Matte forteller at han av 
bevaringshensyn fikk tak i lignende gjenstander. Disse var fra en privat samling fra samme 
periode og helt autentiske, ifølge Matte (intervju 2011).  
Hva handler ”Per Spelemann” om og hvordan tolker informantene verket? Som verkets 
avsender knytter Matte ”Per Spelemann” til historiefremstilling, modernitet, nasjonsbygging, 
identitet, nostalgi, materialitet og folkemusikk. Dahl tolker verket i samme retning og mener 
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det også handler om et høyt tempo som kom med overgangen til det industrielle samfunnet. 
Samtidig oppfatter Dahl at Matte har et humoristisk grep på bruksgjenstandene. I videoen tar 
han først i bruk gjenstander fra kjøkken- og hjemmesfæren laget i tre. Disse hørte sammen i 
en førindustriell kontekst. Ved at Matte bruker dem på en feil, men kreativ måte bryter han ut 
av denne konteksten. Per Spelemanns rytmiske karakter anes hele tiden i bakgrunnen som en 
påminner om folkemusikktradisjonen i museet. Metallgjenstander erstatter  den hule klangen 
fra tregjenstandene og et urbant, repetativt lydbilde trekker lyden mot det 20.århundre 
(intervju Matte 2011). Lydene gir også assosiasjoner til industri, damplokomotiv og eldre 
maskiner etter hvert som hastigheten øker. Matte beskriver hvordan lyden går fra å være 
poetisk og melodiøs til å bli kompleks og massiv. Fargeflatene som kommer frem er med på å 
understøtte klangen og rytmen. Fargene er hentet fra bygningene og naturen på friluftsmuseet, 
samt folkedrakter og industrielle maskiner.  
I takt med et kaotisk spekter av lyd dukker det opp stadig flere utgaver av Matte i filmen. 
Hvordan kan man tolke den økende hastigheten i lyd og mengden bilder? Matte forteller at det 
er tilsammen 20 lydspor ”20 versjoner av meg selv” som spilles samtidig (intervju 2011). 
Med flere lyder kommer det flere mennesker og han reduseres til en brikke blant mange andre 
brikker. Det er en figur som er besatt, den banker og banker, men uten at det er noen 
utvikling. Det oppstår kloninger som står og banker på stedet hvil, men kombinasjonen av 
disse driver det samtidig fremover, sier Matte (intervju 2011). ”Jeg ville skape en metafor på 
modernitet; i at dette individet som starter opp med å spille fløyte ender opp med å bli 20 
kloninger av seg selv, samtidig som lyden av fabrikkindustri kommer” (intervju Matte 2011). 
Det er en måte å vise at individet forsvinner i mengden av de andre. Det blir mange like 
versjoner, flere mennesker som iherdig prøver å banke fast identiteten, ifølge Matte. Først er 
det bare fire-fem lyder som forbindes med hjemmesfæren, men det utvikler seg til et slags 
offentlig rom. Som fra å være en familie til å bli en menneskemasse, sier Matte (intervju 
2011). Da farten økte illustrerte Matte industriproduksjon og dette omtaler Dahl som filmens 
klimaks: ”Det blir kaldere, det blir hardere og det blir mer tempo. Og du føler rytmen fra 
dampmaskinen som er med på å lage noe pulserende greier (…) Så slutter det med et veldig 
stort kaos” (intervju Dahl 2011).  
”Per Spelemann”  tolkes som en direkte kommentar til mangelen på industrihistorie ved 
Valdres folkemuseum. ”Man har nesten en slags aversjon mot det som ikke er det gamle 
bondesamfunnet”, sier Dahl og henviser til museets tidligere praksis (intervju 2011). Matte 
hadde ikke på forhånd undersøkt hvilke tradisjoner som var knyttet opp til industri i Valdres, 
65 
 
men rettet heller søkelyset mot hva som ble formidlet ved museet. Da han ble kjent med 
samlingen her, oppdaget han at det lå gjenstander knyttet til sjøfart, utreise og gjenstander 
knyttet til lokal begynnende industri. Likevel var dette i mindre grad formidlet ved museet. 
Dahl kunne gjerne tenkt seg å arbeide med industrihistorie i tiden hun var direktør.   
Det et folkemuseum gjør med sitt fokus er å velge ut ting. Ved å velge ut denne førindustrielle 
bondekulturen så har man også sagt at industrien og nyere kulturhistorie ikke betyr noe for 
museet. Og det jeg opplevde da jeg spurte valdriser ”hva slags industritradisjoner har dere?” så 
sa de ”men det har vi ikke”. Det mye industri og industrihistorie i Valdres, men det er ingen 
som har pekt på det og sagt ”dette har dere”. På grunn av at folkemuseet med sin sterke 
folkemuseumsmodell har satt så enormt fokus på folkekunsten og folkekulturen, med dans, 
folkemusikk, bunad, gamle tømmerhus, pene vakre ting, så har de ikke greid å sette nok fokus 
på andre elementer i kulturhistorien og det synes jeg er litt trist. Så jeg hadde noen 
industriprosjekter som jeg hadde tenkt å gå i gang med hvis jeg hadde blitt der [på museet] 
(intervju Dahl 2011).  
Ved mange friluftsmuseer er industrisamfunnet underrepresentert og dette gjelder også for 
Valdres Folkemuseum. Likevel har det siden museets oppstart vært industri i området som har 
vært av stor betydning for utviklingen og næringsveksten. Industri betyr fremskritt og 
nyvinning, dette står kanskje i kontrast til ikke bare bondesamfunnet, men også bildet av det 
uberørte og ”naturlige” Valdres. Forestillingen man har av museet og Valdres er også formet 
av turistbrosjyrer og museets egen markedsføring. Med utgangspunkt i den tradisjonen som 
ble holdt levende på museet ønsket Matte å skape en kontrast og belyse et fravær i form av et 
ekspressivt verk. 
Da tenkte jeg at jeg kunne bruke musikken som et verktøy til å fortelle den historien som 
manglet, men jeg ville bruke det innenfra. Jeg ville bruke akkurat den musikktradisjonen som 
da ble vernet om, beskyttet, tatt vare på og arkivert i den fløyen som holder på med 
folkemusikken (intervju Matte 2011). 
Den helhetlige fremstillingen av et førindustrielt samfunn som Matte betraktet som en 
svakhet, ble et bærende element i ”Per Spelemann” nettopp fordi konteksten skilte seg fra 
verket. Hva førte til at Matte ville belyse dette fraværet? Matte forteller ivrig om hvordan han 
oppfatter at nasjonsbyggingshistorie og folkemuseer stopper opp rundt 1880.  
Moderniteten er skitten, uren, konfliktfylt og det er mange stemmer i munnen på hverandre og 
identiteter som er uklare, overlappende identiteter. Folkemuseene er på en måte et resultat av 
moderniteten, men moderniteten består av flere ting samtidig. Det ene er ønsket om en slags 
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ren opprinnelse, altså modernitetens kaos avføder behovet for en mytisk opprinnelse (intervju 
Matte 2011). 
 Slik Matte ser det oppstår det et ønske om å finne tilbake til en opprinnelig identitet dess mer 
kaotisk verden blir. Identiteten er nostalgisk tilbakeskuende og ikke her og nå. Det er denne 
folkelige gullalderen folkemuseene formidler og det hadde Matte lyst til å snu om på ved 
Valdres folkemuseum. Dette er også det Dahl pekte på da hun refererte til museets tidligere 
praksis og ønsket om å fornye museet. Historien blir fremstilt som opprinnelig, men man vet 
at tradisjoner har vandret og utviklet seg, sier Matte (intervju 2011) 
Veldig mye folkemusikk vandrer, men man fremstiller det som om det ikke har gjort det, som 
om det oppstod der og da og har vært sånn hele tiden. Jeg har alltid vært opptatt av at det ikke 
finnes noe punkt i historien der man kan si ”dette er det eneste autentiske øyeblikket”. For meg 
er alt i en bevegelse, så jeg reagerte på det at man har prøvd å skjære av en bit av historien og 
si at: ”dette er” og  ”sånn var det egentlig”. Da var det naturlig for meg å tenke at det her er 
noe som mangler, nemlig det 20.århundre (intervju Matte 2011). 
I ”Per Spelemann” har Matte ønsket å vise at modernitet innebærer et brudd i overføring av 
kunnskap og et brudd med den fortellingen museet formidler. Bruksgjenstandene Matte spilte 
på kan ved første øyekast se ut som rariteter uten en funksjon. Likevel kjenner man igjen 
gjenstandene fra utstillingene i museet og man opplever at Matte misbruker dem. Lydene som 
oppstår når Matte slår på et fat eller en kaffekjele minner om en type produksjon, men 
handlingen gir ingen mening. Matte ville vise at da moderniteten med sine fabrikker og 
maskiner sprang frem ble kunnskapen knyttet til bruksgjenstander glemt. Kunnskapen ble 
ikke lenger formidlet fra en generasjon til den neste. Matte ville ikke sette seg inn i hvordan 
gjenstandene ble brukt på riktig måte, nettopp for å understreke at han var en som kom utenfra 
og ikke visste hva gjenstandene ble brukt til lenger. Denne utenforstående karakteren kan 
betraktes som en forstyrrelse på museet i det vedkommende bryter med en kollektiv forståelse 
og behandling av museumsgjenstander.     
Den franske tittelen på verket og kunstnerens navn får betrakteren til å trekke paralleller 
mellom de to. Matte ser likevel ikke ut som det man forbinder med en ”spellemann”. Kledd i 
enkle, men pene klær har han et kontrollert kroppsspråk og et alvorlig blikk gjennom hele 
filmen. Det er dette alvoret som får frem det komiske ved Mattes handlinger og kan bringe 
frem latter hos betrakteren. I verkstittelen ”Pierre le Ménétrier” betyr  ménétrier felespiller. 
Matte forteller at han uten hell forsøkte å oversette tittelen til melodien ”Per Spelemann” til 
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fransk. Det fantes ikke noe eget ord for ”spellemann” på fransk og Matte fant frem til ordet 
”ménétrier”. Slik han beskriver det er det en omreisende trubadur som tok i bruk lokale 
folkemelodier og brukte humor til å vri og vende på ting. Det er en som kommer utenfra og 
det passet rollen han selv har i ”Per Spelemann”, mener Matte. Verkets tittel og tematikk 
samsvarer slik sett med det oppdraget Matte var blitt gitt i Museale forstyrrelser.  
 
Verk i kontekst 
Ved at ”Per Spelemann” presenteres som samtidskunst på et kulturhistorisk museum blir også 
reaksjonene på verket annerledes enn om det var blitt vist ved et kunstgalleri. Hva skjer når 
samtidskunst møter et kulturhistorisk museum?  Er det konteksten som bidrar til forstyrrelsen 
av museet i Museale forstyrrelser? Besøkende til et folkemuseum vil vanligvis møte 
kulturhistoriske bygninger og samlinger gjennom et tradisjonelt formidlingsprogram, slik som 
ved Valdres folkemuseum. Det er også dette man forventer å møte på folkemuseer. På 
Valdres Folkemuseum skal det likevel være vanskelig å unngå å høre lyden fra ”Per 
Spelemann” eller se skiltene i ”Historier om min far” etter en rundtur på museet. Aastad 
Bråten mener at den konteksten museet byr på, er med på å skape forventninger til hva man 
skal møte på museet. 
Nettopp fordi vi [museet] har kommunisert så lenge at det er natur- og kulturhistorie vi jobber 
med, så forventer man ikke å møte hverken Matte sin kunst eller problemstillinger. Det er 
fortsatt litt sånn ubehagelig å stille spørsmål rundt det kjente og kjære. Så konteksten, 
friluftsmuseet, er jo utfordrende, men det er jo et fantastisk utgangspunkt fordi reaksjonene 
blir så mye mer, det blir så mye større. Kontrastene blir større og overraskelsen blir større 
(intervju Aastad Bråten 2011).  
I ”Historier om min far” forsterkes meningsinnholdet gjennom folkemuseets tilsynelatende 
uforanderlighet og gjenkjennelighet. Det Matte tidligere beskrev i opplevelsen av folkemuseet 
som en samling med tablåer og høydepunkter, ble en styrke for ”Historier om min far”. Uten 
denne museale konteksten ville ”Per Spelemann” kun vært en tursti eller en fotoutstilling. 
Samtidig har Matte erfart at verkene kan stå på egne ben og formidle et allment budskap 
innenfor andre typer kontekster.
24
   
                                                          
24
 Matte har stilt ut ”Per Spelemann”  ved  Riddo Duottar Museat i Karasjok i 2009 og ”Historier om min far” i 
Tromsø Kunstforening i 2008. 
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”Historier om min far” tar i bruk museets landskap som en kulisse og Matte betrakter arbeidet 
som en direkte kommentar til fortellingen og formidlingen ved museet. Verkene kan tolkes 
som en kritikk av museet fordi disse undersøker institusjonens historiefremstilling og 
formidling. Valdres folkemuseum gir ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” en kontekst 
som er med på å skape verkene og understreke innholdet. På samme tid kommenterer verkene 
museet. I henhold til hvordan Dahl og Aastad Bråten betraktet Museale forstyrrelser, kan 
verkene sees som et spørsmål som stilles til museets praksis og museets landskap.  
 
Reaksjoner i museet 
Hva slags reaksjoner Museale forstyrrelser frembrakte kan fortelle noe om møtet mellom 
kunsten og museet. Her vil jeg gi et innblikk i hvordan Aastad Bråten, Dahl og Matte 
oppfattet hva slags virkninger verkene hadde i museet. Dahl forteller at det som kanskje var 
artigst med ”Per Spelemann” var når det var ferdig og Matte skulle vise det for de ansatte. 
Folkemusikk er veldig nært for oss, det er en del av museet sitt hjerte og formidlingen her, 
forteller Dahl (intervju 2011). Verket ble presentert i Skattebustogo, en antikvarisk bygning 
med den samme stemningen som var å finne i Brenn-bygningen der filmen ble vist i 2011.  I 
Skattebustogo fantes det lignende gjenstander som de Matte spilte på i videoen. Matte 
beskriver stemningen der litt som en gammeldags kino der alle satt benket foran en skjerm. 
Dahl forteller at selv om Matte var en dyktig musiker så låt det ikke alltid like pent med 
bankingen og hamringen. Dahl gjenforteller hvordan noen av de første reaksjonene var preget 
av ”forstyrrelse”. 
Det blir til tider litt kaotisk og noen strøk på dør og sa ”nei der gikk grensa altså, dette har 
ingenting med museet å gjøre”. Noen sa ”dette kan vi ikke ha på museet, turistene vil reagere 
så sterkt, vi kan ikke ha dette inn i en antikvarisk bygning for de blir forstyrra. Når vi kommer 
inn her og skal fortelle hvordan folk levde før så kan vi ikke ha dette her, vi må ha det vekk” 
(intervju Dahl 2011). 
 De første reaksjonene var også preget av fnising og latter. Opplevde Dahl at hun måtte 
forsvare Museale forstyrrelser? ”Noen ble provoserte og gikk sin vei og det måtte de bare 
gjøre”, sier Dahl (intervju 2011). Hun syntes det var en viktig debatt å ta opp, men ikke før 
verket var sunket litt inn. Dahl omtaler kunstverket som kjempestilig og humoristisk. ”Når 
man ser det, så må man råflire. Det er hans veldig alvorlige fjes og den her spillinga, det er 
forferdelig komisk. Samtidig som jeg synes budskapet i det er veldig spennende” (intervju 
69 
 
Dahl 2011). Matte ser også humor i sitt eget verk og han fornemmet at det ville skape noen 
reaksjoner i det lokale musikkmiljøet. Matte innrømmer at han kanskje hadde noen 
forutinntatte holdninger om de som var tilknyttet folkemusikkarkivet og hvordan de ville 
reagere. Med det humoristiske grepet håpet Matte at tingene kunne bli ironiske på egne vegne.   
Under den offisielle åpningen ble det holdt taler og Aastad Bråten presenterte Museale 
forstyrrelser. Noen reagerte på at Matte ikke brukte hansker og det ble informert om at 
gjenstandene ikke tilhørte museets samling. Matte forteller at videoen ble møtt med 
begeistring, latter og applaus. La Matte merke til noen andre reaksjoner? Under åpningen gikk 
han rundt og snakket med folk og fikk bare positive tilbakemeldinger. I ettertid ble Matte 
fortalt om noen av de andre reaksjonene, og han syntes det var interessant at verket hadde hatt 
en sterk virkning blant noen av de ansatte i museet. De ble provoserte og mente Matte 
nærmest hadde ødelagt museets gode rykte. Det førte til at Dahl og Aastad Bråten måtte samle 
dem og fortelle hva dette handlet om. Matte forteller at det ikke var den reaksjonen han hadde 
ventet, men at det var Dahl og Aastad Bråten som tok støyten for han.  
De tok den diskusjonen og samtalen. Jeg tror de endte opp med ”vel, han var invitert for å 
forstyrre, det har han klart. Og hva kan vi lære av det?” Jeg var ikke med på noen av de 
møtene etterpå …kanskje jeg skulle vært det? (intervju Matte 2011). 
 Nå i ettertid reflekterer Matte på om han kanskje burde blitt invitert tilbake eller reist til 
museet på eget initiativ. Da kunne han ha snakket med alle og funnet ut hvilke reaksjoner de 
hadde, hva de handlet om og hvorfor noen ble sinte.  
Etter at verkene ble ferdigstilt var Museale forstyrrelser over for Matte og han hadde ikke 
lenger regi på hvordan verkene ble fremstilt. Det kan se ut til at reaksjonene internt på museet 
var blandet og ikke alle var positive. Besøkende til museet har imidlertid kommet med 
positive tilbakemeldinger, det kan både Aastad Bråten og Dahl fortelle. Noen kommer inn og 
ser bare litt før de går videre, mens andre ser hele verket. Senest høsten 2011 var det en 
gruppe her som syntes at videoen til Matte var fin og spennende og ville gjerne vite mer om 
kunstneren, sier Aastad Bråten (intervju 2011).  
Selv om ikke alle ved museet er tilfreds med Museale forstyrrelser, forteller Aastad Bråten og 
Dahl at det er to verk de er stolte av å ha ved museet. Men hvor godt er verkene integrert i 
formidlingen? Aastad Bråten forteller at omviserne på museet får minimalt med opplæring når 
det gjelder Museale forstyrrelser. De pleier å informere om turstien og at det er en gave fra 
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Norsk kulturråd. Ved mitt besøk til museet ble jeg i resepsjonen fortalt om turstien og om 
formidlingsprogrammet. Omvisning jeg deltok på ble holdt av en belgisk jente. Hun fortalte at 
hun for det meste holdt omvisninger på fransk og nederlandsk, men også på norsk. På turen 
rundt på museet gikk omviseren forbi Brenn-bygningen der ”Per Spelemann” ble vist. Med 
omviserens nasjonalitet i bakhodet kunne jeg ikke unngå å spørre henne om hva som foregikk 
inne i bygningen. Hun fortalte at det var et kunstverk om en fransk-belgisk innvandrer som 
kom til Norge. Han hadde det veldig vanskelig her og var ensom. Også hadde sønnen hans 
laget kunst av det i ettertid. Det virket som om hun ikke visste så mye om prosjektet eller hva 
som ble kalt Museale forstyrrelser. Da jeg spurte omviseren om de pleide å vise frem videoen 
i bygningen på omvisningene fikk jeg vite at det gjorde de ikke. Guiden trodde i alle fall ikke 
det. 
 Selv om ikke denne omviseren fortalte om ”Per Spelemann” betyr ikke det at det overses i 
andre omvisninger eller av de som selv vandrer rundt på museet. Det interessante er at verket 
ikke var en del av formidlingsprogrammet, i og med at verket ikke inngår i det man forbinder 
med et folkemuseum, og derfor kan betraktes som en reell forstyrrelse på museet.  
I forbindelse med mitt første besøk til museet, kunne Aastad Bråten fortelle om en kommentar 
fra en av de ansatte. Vedkommende stilte spørsmål til hvorfor dette ”møraset”, noe som 
bråkte, skulle settes opp igjen. Aastad Bråten forteller at slike reaksjoner kommer nesten hvert 
år. ”Men jeg har prøvd å si ’dette er en gave fra Norsk Kulturråd’ hvis man har den 
innfallsvinkelen så tar man det litt lettere. Da er det noe man får som man bare må ta til takke 
med” (intervju Aastad Bråten 2011). På denne måten blir plassering av Museale forstyrrelser 
på museet begrunnet. Hvordan dette kan sies å påvirke behandlingen og oppfattelsen av 
verkene vil diskuteres nærmere i sjette kapittel.  
 
 Videreføring av Museale forstyrrelser  
Til slutt i dette kapittelet vil jeg presentere informantens syn på videreføringen av Museale 
forstyrrelser. Jeg vil også undersøke hvorvidt prosjektet førte til endringer i museets praksis 
og i kunstnerens praksis. Tidligere i oppgaven viste jeg at informantene hadde positive, men 
ulike oppfatninger om prosjektet. I det som følger vil jeg beskrive hva en videreføring av 
prosjektet vil si for dem.  
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Valdres Folkemuseum har vist frem ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” hver sesong 
siden 2008. Ut ifra hva Aastad Bråten  forteller vil verkene stilles ut sommeren 2012 og 
markere 5-års jubileum for Museale forstyrrelser. Både Matte, Dahl og Aastad Bråten synes 
det er positivt at Museale forstyrrelser fortsatt vises på museet. Dahl håper at ”Historier om 
min far” kan fortsette å få stå ute til de blir gamle og ”naturen tar de tilbake” (intervju 2011). 
Skiltene i den eldre naturstien vitner om en slik aldringsprosess. Blir dette tilfellet med 
”Historier om min far” vil de få samme værslitte uttrykk. Dahl foreslår at utstillingen også 
kunne vært videreført med en nettutstilling.  
Ved åpningen ble ”Per Spelemann” vist i Stattebustogo. Det var mulig å sette seg ned og se på 
den 10 minutter lange filmen mens man var omgitt av lignende gjenstander som de Matte 
spiller på. Da jeg så ”Per Spelemann” i Brenn-bygningen opplevde jeg at presentasjonen ble 
begrenset som følge av gitteret foran døråpningen. Matte mener at presentasjonen av verket er 
viktig. 
Det er et arbeid som gjør et nytt grep med noe folk kanskje har et forhold til og en forventning 
til. Det er et brudd med det folk venter å finne. Jeg tenker at det er helt avgjørende at 
formidlingen rundt verket, det betyr presentasjonen, visningen, stedet og det som sies rundt 
blir en del av dette uventede (intervju Matte 2011). 
Også Dahl mente at presentasjonen av ”Per Spelemann” slik den var i Brenn-bygningen med 
fordel kunne endres. Man får ikke kommet inn og satt seg og for at folk skal bli værende må 
de ha muligheten til det, mener Dahl. For å bringe verket videre må det inn i en ny kontekst. 
Der det står nå og ”skraler” er ikke optimalt, sier Dahl (intervju 2011). Slik hun ser det må 
”Per Spelemann” reaktiveres og rekontekstualiseres for at det ikke skal størkne. På den måten 
kan kanskje de ansatte og besøkende ved museet se det på en ny måte, mener Dahl.  
Museale forstyrrelser skulle føre frem til en kunstproduksjon i en kulturarvinstitusjon. Det gav 
flere virkninger. Det oppstod et møte mellom museet og kunstneren, der også kunstneren 
kunne forandres. Har de refleksjonene som oppstod i arbeidsprosessen rundt Museale 
forstyrrelser blitt videreført ved museet? Dahl og Aastad Bråten mener at Museale 
forstyrrelser ble videreført på litt forskjellige måter. Dahl trekker frem at prosjektet var 
fornyende utstillingsmessig. Matte ble omtalt som en katalysator av Dahl. Han bidro til å få i 
gang noen tankeprosesser og få fart på dem. Men det er de tekniske aspektene ved prosjektet 
hun fremhever. Å arbeide med formgivning og den fysiske utstilling var noe museet tok 
lærdom av fra Matte, mener Dahl.  
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Museumsarbeidet er veldig fysisk og mange tror det er nok med ideene og drøfte innhold og 
slikt. Men det  å lage det ferdig sammen med håndverkere, montere og få det fysiske forholdet 
til det som vi også lærte via Pierre, for han og var med på det, det var med på å åpne opp nye 
muligheter og det gjorde prosessen  mer inspirerende (intervju Dahl 2011). 
Av konkrete tiltak som ble påvirket av Museale forstyrrelser trekker Dahl frem en 
ikonutstilling. Museet satte den opp i forbindelse med Kulturminneåret i 2009 og inviterte 
ungdommer i Valdres til å reflektere rundt kulturminner og identitet. Ikon var et av temaene 
som Kulturvernforbundet hadde satt opp som aktuelle i kulturminneåret. Prosjektet ble 
dokumentert og stilt ut ved Valdres folkemuseum i form av en fotoutstilling. Dahl omtaler 
prosjektet  som en klar videreføring av tankene til Matte med Museale forstyrrelser. 
Museale forstyrrelser ble en spire til å gå løs på utstillingskonseptet ved museet på en helt ny 
måte, forteller Dahl. For eksempel ved å benytte en grafisk formgiver i arbeidet med 
ikonutstillingen. I ettertid hadde museet en dialog med flere kunstnere i Valdres, men det 
fantes ikke midler til å gjennomføre noen egne prosjekter. Det tyder på at Museale 
forstyrrelser åpnet opp for en utforskende måte å arbeide på. Det er likevel usikkert om 
egeninitierte prosjekter med kunstnere ville blitt gjennomført. 
Slik Aastad Bråten så på Museale forstyrrelser var det et prosjekt med fastlagte rammer, 
samtidig som det gav museet muligheten til å stille spørsmål til seg selv.  
Jeg tror at Museale forstyrrelser som prosjekt, noe sånn som Norsk Kulturråd gjennomførte 
det, det er et prosjekt som de må få gjennomføre som de vil. Men hvis man tar for seg begrepet 
”museale forstyrrelser” også stiller man spørsmålet, ”hvordan skal vi forstyrre vår 
hverdagslige museale praksis?” så kan vi gjøre veldig mye (intervju Aastad Bråten 2011). 
Det handlet om å våge å se på sin egen museumsspraksis på en ny måte. ”Jeg har veldig lyst 
til å fortsatt jobbe med kunstnere å kunne forstyrre vår museumspraksis sammen med dem” 
(intervju Aastad Bråten 2011). For Aastad Bråten var det å benytte en kunstner i dette 
prosjektet en av flere muligheter til å prøve ut nye ting. Det samme kan sies å være Mattes 
oppfatning. Han så på seg selv som en av mange mulige måter for et museum å granske seg 
selv. For Matte var Museale forstyrrelser litt på siden av hva han hadde gjort tidligere. Førte 
prosjektet til endringer i kunstnerens praksis? Etter Museale forstyrrelser måtte han ta en 
tenkepause om hvordan han hadde arbeidet tidligere. I prosjektet opplevde Matte at han kunne 
spille på flere strenger og at han hadde åpnet opp flere rom for seg selv.  
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Jeg fikk flere strenger å spille på. La oss si at før har jeg vært humoristisk, ironisk, politisk og 
kritisk, nå kunne jeg i tillegg være poetisk, personlig og i dialog. Og det var en god måte, det 
kjentes veldig riktig å jobbe på den måten (intervju Matte 2011). 
 Det vil ikke si at Matte utelukket den mer kritiske arbeidsmåten, men han fikk flere 
variasjoner innenfor sitt eget kunstnerskap. Å ta dette videre og samarbeide mer med Valdres 
folkemuseum eller et annet museum er noe han åpen for. Etter at Museale forstyrrelser ble 
avsluttet ved museet har det vært noe kontakt mellom museet og kunstneren. Kontakten har 
ikke handlet om eventuelle endringer ved museet eller videreføringer som følge av Museale 
forstyrrelser. Matte vet ikke om han bidro til noen forandringer ved Valdres folkemuseum 
eller om Museale forstyrrelser hadde noen virkning i museet. ”Det kan godt hende at det bare 
blir publikum som reiser derfra med en annen oppfattelse” (intervju Matte 2011).  
Matte hadde samtaler med styringsgruppen i Oslo etter at  Museale forstyrrelser ble ferdigstilt 
på Valdres folkemuseum. Det var disse han snakket med i forhold til de erfaringene som han 
gjennomgikk i sitt kunstnerskap. Som tidligere nevnt var ikke museenes kontaktpersoner med 
i disse samtalene og det later heller ikke til at de eventuelle virkningene for museene ble 
diskutert.  
Aastad Bråten tror at Museale forstyrrelser førte til endringer i museets praksis, men på litt 
ulike måter. Som formidlingsleder mener Aastad Bråten at han har blitt mer bevisst på 
hvordan formidling virker. Han mener at Museale forstyrrelser kan knyttes til annen 
utprøvende aktivitet ved museet. Det kan handle om å stille spørsmål til museets 
hovedsatsningsområder og museets kompetanse, sier Aastad Bråten (intervju 2011). 
Når vi skal jobbe med formidling fremover så kan gallerier og galleriformen være like mye til 
inspirasjon som den tradisjonelle utstillingsformen innenfor museene. Man lærer seg noen nye 
utstillingsformer, enten teknisk eller ved de spørsmålene man stiller seg. Jeg tror vi har blitt 
litt flinkere til å titte rundt oss og dette kommer vi nok til å jobbe med fremover. Å knytte til 
oss folk i andre miljø. Ja, og nå har vi jo søkt om å få videreføre museale forstyrrelser (intervju 
Aastad Bråten 2011).  
Han forteller at museet planlegger en utstilling om folkemusikkens tilknytning til nazismen. 
Folkemusikken er et av museets hovedsatsningsområder og det har stort sett blitt presentert på 
en hyggelig og bekreftende måte, sier Aastad Bråten (intervju 2011). Å peke på de 
ubehagelige sidene, sånn som hvordan folkemusikken ble brukt i nazipropaganda under 
krigen, er et eksempel på hvordan ”museet forstyrrer sin folkemusikkformidling”, sier Aastad 
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Bråten (intervju 2011). Initiativet kom fra Valdres folkemuseum og de har mottatt støtte fra 
Norsk kulturråd til en utstilling sommeren 2012. Om det var Museale forstyrrelser som bidro 
til utforskningen av nye utstillingskonsepter er vanskelig å bedømme, men alt tyder på at 
pilotprosjektet førte til at begrepet ”museale forstyrrelser” ble mer aktuelt i museets praksis.  
Det var en tematikk Aastad Bråten gjerne vil arbeide mer med. For eksempel i forhold til 
landskap og de forventningene som stilles til landskapet som presenteres på museet. ”På 
samme måte som Kulturrådet gjorde med Museale forstyrrelser. Stille litt mer undrende 
spørsmål til hva er det som skaper kulturlandskapet i vår tid” (intervju Aastad Bråten 2011). 
Museale forstyrrelser satte i gang en refleksjon hos de ansatte og de besøkende som var 
nyttige for museet, mener Aastad Bråten.  
Hvis Kulturrådet spør oss om vi er fornøyde med prosjektet eller om det har svart til 
forventningene, så er mitt svar ”ja” på det. Jeg synes det var et fint initiativ. Som jeg sa 
innledningsvis, det var kanskje forventet at vi skulle jobbe sånn, men det var også på tide 
(intervju Aastad Bråten 2011).  
For den indre skoleringen i museet kunne man fra prosjektet ta lærdom til senere prosjekter. 
Man trenger ikke nødvendigvis arbeide på samme måte som med Museale forstyrrelser, men 
man må våge, mener Aastad Bråten.  
Museale forstyrrelser var et forsøksprosjekt og jeg lurer på hvorfor det ikke ble videreført i 
Kulturrådet? Det var ikke avgjort om prosjektet skulle videreføres da det ble satt i gang, 
forteller Kalvatn (samtale 2011). Dette skulle være en pilot, og så skulle man ta stilling til en 
eventuell videreføring eller oppfordring i etterkant. Hensikten med Museale forstyrrelser fra 
Kulturrådets side var først og fremst å sette i gang pilotprosjekt og ikke drive det videre ved 
museet. Prosjektet hadde som et viktig mål å høste erfaringer fra konkrete møter mellom 
kunstnere og museer. Det er vanskelig å måle om prosjektet var vellykket Spørsmålet kan 
også være irrelevant når det er snakk om utprøving i form av et pilotprosjekt. Et utprøvende 
prosjekt er først og fremst rigget for å høste erfaringer (samtale Kalvatn 2011). I dette tilfellet 
omkring konkrete møter mellom kunstnere og museer.  
Kalvatn mener at prosjektet har vekket interesse både i kunstfeltet og i museumssektoren og 
vist hvordan kunstnere kan arbeide med problemstillinger knyttet til museum, historie og 
kulturarv. Det er høstet viktige erfaringer og Kulturrådet oppnådde det primære målet om å 
koble kulturvernfeltet med samtidskunsten. Kalvatn kan opplyse at Kulturrådet nå har tatt 
initiativ til en oppfølging av Museale forstyrrelser i form av et nytt utprøvingsprosjekt som 
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retter oppmerksomheten mot en annen viktig  samfunnsaktør, nemlig arkivinstitusjonene. 
Arbeidet med planleggingen av prosjektet  ”Arkivalske forstyrrelser” (arbeidstittel) ble 
innledet i 2011, og bygger dels på den ”museale” modellen. Prosjektet vil starte opp våren 
2012, og har som hovedmål å invitere kunstnere til å skape en serie kunstprosjekter i form av 
konkrete verk eller hendelser. Kunstprosjektene skal tematisk omhandle arkiv som fenomen 
og arkivinstitusjoners virksomhet og samfunnsrolle (samtale Kalvatn 2011).  
”Historier om min far” og ”Per Spelemann” kan sies å ha påvirket museets praksis på flere 
måter. Dette til tross for at det ikke virker som om verkene er integrert i 
formidlingsprogrammet eller andre aktiviteter ved museet. Verkenes tilstedeværelse på 
museet og møtet med dets kontekst, besøkende og ansatte har hatt ulike virkninger. Av de 
opplysningene som er hentet ut fra intervjumaterialet kan man se at Matte, Aastad Bråten og 
Dahl var fornøyde med det de hadde fått i gang. De mente også at Museale forstyrrelser hadde 
ført til endringer, hver på sin måte. Dahl snakker om de utstillingsmessige aspektene Museale 
forstyrrelser medførte, men også at  prosjektet var med på å øke bevisstheten om hva museet 
skulle være. Aastad Bråten var opptatt av å stille spørsmål til folkemuseet. Han ser en 
videreføring av Museale forstyrrelser i en kommende utstilling om folkemusikk og nazisme. 
Matte fortalte at han opplevde endringer i sitt eget kunstnerskap som følge av Museale 
forstyrrelser. Han oppnådde en større bevissthet rundt hvordan han arbeidet med et personlig 
materiale og hvordan han brukte sin egen stemme. I likhet med Aastad Bråten var 
museumskonteksten noe han kunne tenke seg å arbeide videre med.  
I neste kapittel vil jeg sammenfatte sentrale punkter fra det som er behandlet her og i fjerde 
kapittel. Jeg vil ta med informantene videre inn i en diskusjon rundt møtet mellom kunsten, 
kunstneren og museet. Videre vil jeg diskutere verkene og prosjektet som helhet relatert til de 
teoretiske perspektivene og konkrete eksemplene som ble lagt frem i første og tredje kapittel.  
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Kapittel 6.  En museal dialog 
I dette kapittelet vil jeg ta for meg flere perspektiver på hva samtidskunst kan gjøre med et 
kulturhistorisk museum og hva museet kan gjøre med samtidskunsten. Gjennom disse 
perspektivene vil jeg vise at det kan oppstå ulike virkninger i møtet mellom en kunstner, to 
kunstverk og et museum. Jeg har valgt å ta med informantene inn i diskusjonen for å vise hva 
slags refleksjoner de har rundt prosjektet. I intervjuene opplevde jeg at informantene hadde 
flere tanker om hva Museale forstyrrelser handlet om og hvordan man kunne forstå prosjektet. 
Informantene ble bedt om å reflektere over hva prosjektet betød og kom med gode 
benevnelser på det. Kapittelets navn har jeg hentet fra intervjuet med Matte og jeg vil foreslå 
at ”en museal dialog” kan være en god beskrivelse av møtet mellom kunstneren og museet. 
Informantenes beskrivelser og fortolkninger av møtet med kunstneren vitnet ikke om en 
museal forstyrrelse. I dette kapittelet vil spesielt Mattes betraktninger være sentrale. 
Underoverskriftene i det som følger er hentet fra intervjuene og begreper og tematikker i de 
teoretiske perspektivene.  
Først vil jeg se på Museale forstyrrelser i lys av institusjonell kritikk og videre som en form 
for samtidsorientering. Orienteringen mot samtiden kan forstås på bakgrunn av en mulig krise 
i museumslandskapet. En måte å møte krisen på er gjennom kritikk og kunstneriske 
intervensjoner. Kunstnerens ”fremmede blikk” på museet leder over til hypotesen der jeg 
foreslår at Valdres Folkemuseum er et meta-museum. Fra å være et slikt museum kan Valdres 
Folkemuseum strekke seg mot det Hooper-Greenhill kaller post-museet. Deretter vil jeg ved 
hjelp av informantene vise at Museale forstyrrelser også kan brukes som et begrep til å 
benevne kunstneriske intervensjoner. Prosjektet har også blitt kalt en gave og jeg vil se på hva 
dette vil si og hva det kan føre til. Hvordan samtidskunst i et kulturhistorisk museum kan 
tolkes som noe fremmed, diskuteres i avsnittet om historier i museet. Hvorvidt Museale 
forstyrrelser kan sees som bestilt kritikk drøftes før siste avsnitt. I dette argumenterer jeg for 
at det ligger et potensiale i musealiseringen av kunstneriske intervensjoner. Det er ikke et mål 
å komme frem til en samlet fortolkning av Museale forstyrrelser. Snarere viser diskusjonen 
ulike måter å forstå prosjektet på og flere virkninger som kan fremkomme. På bakgrunn av 
det overordnede spørsmålet: Hva gjør samtidskunst med et kulturhistorisk museum og hva 
gjør museet med samtidskunsten legges det nå frem en kompleks analyse. 
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Museale forstyrrelser sett i lys av institusjonell kritikk  
I tidligere kunstverk har Matte arbeidet med nasjonalisme, identitet og historie med et kritisk 
utgangspunkt. Matte underviser i kunsthistorie og har en fagbasert forståelse av institusjonell 
kritikk. Han fortolker denne historien slik: I den første avant-garden ble kunstneren betraktet 
som en ”outsider” stadig i konflikt med sine omgivelser. På 1960-tallet var institusjonene mer 
lukket og kunstnere kjempet for et bredere kunstsyn gjennom det Matte beskriver som 
overskridelse og provokasjon. Noe av kritikken har ført frem og i dag ser man institusjoner og 
publikum som er mer åpne enn hva de var for 50 år siden, mener Matte. I stedet for å stå på 
utsiden og kritisere en institusjon, ser man heller samarbeid og dialog (intervju Matte 2011).  
Da Matte trakk linjer tilbake til tidlig institusjonell kritikk forstod jeg det som at han også 
trakk paralleller til utviklingen av sitt eget kunstnerskap. I dag er dialog et nytt verktøy til 
endring, mener Matte. Slik han ser det utvikler den institusjonelle kritikken seg lokalt. Noen 
metoder er viktige i ett land og utdaterte i andre. De samme fremgangsmåtene fungerer ikke 
lenger etter at man har tråkket over noen grenser og endret bevissthet, mener Matte. Det er en 
annen måte å si at det som kjennetegnet de to første fasene av institusjonell kritikk ikke virker 
på samme måte i dag.  
I likhet med blant annet Asher og Wilson tok Matte utgangspunkt i et konkret museum og så 
på hvordan utstillingene formet historiefremstillinger. Valdres Folkemuseum formidler 
tradisjonelle kulturelle uttrykk og verdier og bidrar til en kollektiv forståelse av fortiden og 
samtiden i Valdres. I ”Historier om min far” forteller Matte om en annerledes forståelse av 
historien gjennom sin fars opplevelser. I ”Per Spelemann” er det et fravær Matte peker på, 
ikke bare ved museet, men i den generelle historieskrivingen. Wilson benyttet også fravær i 
museer som en ressurs til å fortelle en alternativ historie til et annet publikum. I Museale 
forstyrrelser fikk Matte utøve sitt budskap i den konteksten som ved tidligere anledninger ofte 
hadde vært mål for hans kunst. 
Museet ga en anledning, en scene eller en plattform til å snakke om noe som jeg har vært 
interessert i hele tiden. Det jeg har prøvd å si i mange av mine enkeltarbeider er nemlig at 
norsk historie er ikke så rein, den er mer kompleks og det er noe annet der. Nå fikk jeg 
anledning til å si det veldig direkte på denne arenaen hvor denne fortellingen ofte sementeres. 
Jeg fikk sagt det til et publikum utover museet (intervju Matte 2011). 
Ved at Matte tok utgangspunkt i seg selv og sin fars historie opprettet han en nærhet til 
betrakteren, slik jeg ser det. Verket spiller på gjenkjennelse, enten det er å føle seg fremmed i 
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eller hjemme i landskapet. Matte viste både betrakteren og de som arbeidet ved museet at 
landskapet kan oppleves på ulike måter. Dette blikket utenfra, eller meta-blikket, var en 
undersøkelse av hvordan museet fremstiller historie, landskap og identitet. Dette leder 
tolkningen av verkene over på institusjonell kritikk. Er det i møtet mellom folkemuseet og 
samtidskunsten at den institusjonskritiske tolkningen av verkene oppstår? Hvilke tanker har 
Matte rundt Museale forstyrrelser og institusjonell kritikk? For at verkene kan plasseres 
innenfor en institusjonskritisk praksis må institusjonen defineres, mener Matte.  
Institusjonen er ikke bare konkret stedet, museet og bygningsmassen, men det er hele den 
ideologien, den fortellingen, den store narrasjonen de forteller, det er en institusjon. Bildet av 
Norge som sånn og sånn er på en måte blitt en institusjon i seg selv. Vår kulturarv har blitt 
institusjonalisert og dermed blir det låst fast til noen faste modeller og mønstre (intervju Matte 
2011).   
Institusjon kan altså forstås som den historiefremstillingen som kulturhistoriske museer som 
Valdres Folkemuseum representerer. Institusjonell kritikk kan betraktes som en undersøkelse 
av historiefremstillingen. Denne undersøkelsen viser til ny museologi og hvordan den 
oppfordrer til et kritisk blikk på museenes praksis og historiefremstillinger (Vergo 2000).  
Dahl forteller at hun syntes det var for mye fokus på det hun kaller ”gamledager-verden” og 
illusjonen om en fortidig, førindustriell tradisjon ved Valdres Folkemuseum. Dette kom frem 
da hun snakket om hvordan folkemuseet gjør utvalg. Dahl snakker engasjert om hvordan 
folkemuseer har hatt en tendens til å vise det hun kaller ”søndagsbonden”. 
Det som museene i veldig stor grad har vist i friluftsmuseene, frem til 1970-tallet da  
arbeidsklærne kom inn, er bonden som står og har kledd seg opp og har på seg søndagsbunad 
og pene klær. Bordet er pent dekket med duk og de pene tingene står framme og alt det andre 
er vekk. Det er staselige gjenstander, det er på en måte praktbiten som synes og det andre 
synes ikke i det hele tatt. Det er radert fullstendig vekk  (intervju Dahl 2011).  
På 1970-tallet ble husmannsvesenet og arbeiderkulturen representert i museene. Dahl syntes 
det er en stor skam at det tok så lang tid. Da hun begynte i stillingen som direktør ved 
Valdresmusea opplevde hun det som en fortidig institusjon. ”Den har stoppa litt for lenge og 
jeg lurte på, greier jeg å bidra med noe her? Greier jeg å gjøre noe her?” (intervju Dahl 2011). 
Det var som om man hadde valgt ut en del av historien og utelatt resten. Da står museet i fare 
for å størkne i sin formidling, mener Dahl. Slik jeg tolker henne betrakter hun Mattes bidrag 
som en kritikk av folkemuseumskonteksten.  
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Bryan-Wilson foreslo at den institusjonelle kritikken var profesjonalisert og hadde blitt en 
sjanger i seg selv (2003:103). Sjangerbetegnelsen er en konsekvens av profesjonaliseringen, 
mener Eeg-Tverbakk (2012:55). Bryan-Wilson og Eeg-Tverbakk henviser hovedsakelig til 
kunstmuseer, men det samme kan diskuteres med utgangspunkt i kulturhistoriske museer. I 
begge disse institusjonene synes motivet bak kunstneriske intervensjoner å skulle frembringe 
refleksjon rundt museers praksis. Sjangermarkeringen og profesjonaliseringen av den 
institusjonelle kritikken kan sees i Museale forstyrrelser. Påstanden underbygges av at Norsk 
kulturråd inviterte samtidskunstnere og kulturhistoriske museer til et felles samarbeid med 
forstyrrelse i overskriften. Matte er innforstått med tankegangen om at den institusjonelle 
kritikken har blitt en museumssjanger i seg selv og ser at det er en måte å forstå utviklingen 
på. Han vil ikke definere Museale forstyrrelser som et institusjonskritisk prosjekt. Det var 
ikke en kritikk av de som jobber ved museet, sier Matte.  
Det var personer  på museet som ønsket å få i gang en type diskusjon eller samtale om hvem er 
vi, eller hva gjør vi, og hvordan formidler vi ting. For å få til det ville de ha noen utenfra. Det 
førte til at folk ble provosert, etter det jeg har forstått så har de hatt en samtale på det. Det var 
noen tabuer der som jeg pirket borti (intervju Matte 2011). 
Matte forstod det slik at fantes krefter på museet som ønsket å stille spørsmål til 
virksomheten. Prosessen frembrakte mange spørsmål og refleksjoner både for museets ansatte 
og Matte. Som Basu og Macdonald påpekte kan eksperimentering med utstillingsmediet 
generere kunnskap fremfor å reprodusere den (2007:2). I Museale forstyrrelser arbeidet Matte 
tett med en mindre gruppe ansatte ved Valdres folkemuseum. Ifølge Dahl og Aastad Bråten 
bidro prosessen til en større bevissthet rundt egen praksis. Samarbeidet kan på mange måter 
sies å være årsaken til dette.  
I likhet med Heier og Traavik hadde Matte tidligere arbeidet med kunst som kan 
karakteriseres som kritisk. Heiers og Traaviks prosjekter kan sammen med  Museale 
forstyrrelser vise en tendens både innenfor det norske museumslandskapet, norsk 
kulturpolitikk og kunstnerisk praksis. Det jeg har sett av andre de andre prosjektene gir meg et 
inntrykk av at i Museale forstyrrelser var samarbeidet mellom Matte og museet en viktig del 
av prosjektet.
25
 Det later til at samarbeidet også har bidratt til den gode omtalen prosjektet har 
                                                          
25
 Inntrykket er basert på presentasjoner holdt av og om Heier og Traavik ved Norsk kulturråds årskonferanse 
(15-17.11.2011) på Lillehammer. Selvpresentasjon av Marianne Heier (26.01.2011) ”Institusjonskritikk 
nedenfra” ved ”Museologisk lunch” ved Universitetet i Oslo. Morten Traavik deltok i paneldebatten ”Kunstens 
grenser og provokasjonens kunst” arrangert av Landsforeningen for Norske Malere (24.11.2011), Oslo. 
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fått. Imidlertid kan mindre velfungerende samarbeid også sette i gang nyttige tankeprosesser. 
Karslsson Rixon og Hallberg mener at i et vellykket prosjekt forekommer det en viss  
konfrontasjon med det som er utstillingens tema. Uten at det fastslås,  kan det hende at det 
fører til refleksjon og kommunikasjon innad i museet blant de som arbeider der (Karlsson 
Rixon og Hallberg 2009:55).  
I Museale forstyrrelser var Matte avhengig av velvilje fra museet for å kunne gjennomføre sitt 
prosjekt. Han ønsket å utfordre både de ansatte og publikum på de forventningene de hadde til 
museet. ”Det var ment å være en kritikk av en forventning eller fortelling som er mye større 
og går utover stedet” (intervju Matte 2011). Aastad Bråten oppfattet Matte på samme måte og 
mener at budskapet i verkene gikk utover selve museet.  
Det er kanskje mer en kritikk, ikke nødvendigvis mot museet eller institusjonen museet, men 
kanskje mer en kritikk eller kommentar mot den generelle norske forventningen til hva det 
norske skal være. Den er jo veldig tungt formidlet gjennom museer, men jeg tror ikke det bare 
handler om museumsformidlingen, men jeg tror det handler om holdninger i samfunnet vårt 
generelt (intervju Aastad Bråten 2011).  
Aastad Bråten mente det var på tide at de kulturhistoriske museene arbeidet på denne 
utforskende måten, det var også motivasjonen for å arbeide med Matte. Dahl ønsket også å 
arbeide på denne måten og så seg selv i en fornyende tradisjon. Samtidig som hun hadde 
respekt for det museet representerte og arbeidet med, ønsket Dahl at museet skulle arbeide 
mer samtidsrettet.  
 
Samtidskunst og samtidsorientering 
Museets utforming og dets kontekst kan betraktes som motivasjonen for Dahl, Aastad Bråten  
og Matte til å være med i Museale forstyrrelser. Ved å bli med på prosjektet viste museet at de 
var åpne for å se på sin egen praksis. Å se på Museale forstyrrelser og de to kunstverkene i lys 
av ny museologi og institusjonell kritikk viser at kunsten ble en kritisk undersøkelse av 
historiefremstillingene og utvelgelseskriteriene ved museet. Tidligere var fokuset i de 
kulturhistoriske museene i stor grad rettet mot fortiden og det var her den faglige tyngden lå. 
Som Aastad Bråten påpekte da han beskrev et folkemuseum, er det forventet at de skal 
formidle noe mer enn norsk natur- og kulturhistorie fra den førindustrielle tiden i Norge.  
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En generell problematikk ved friluftsmuseer er samtidsdokumentasjon. Et spørsmål som kan 
stilles er hvordan folkemuseene skal forholde seg til nåtiden, med tanke på den funksjonen de 
hadde i paradigmet de ble etablert i ved overgangen til 1900-tallet. Avstanden mellom det 
friluftsmuseene formidler og samfunnsaktuelle temaer blir stadig større og publikum kan 
oppleve at museenes innhold ikke angår dem (Jensen 2010:156). Hvordan skal 
friluftsmuseene bevare den kulturarven de besitter og samtidig forbli aktuelle for dagens og 
neste generasjons besøkende?  Det synes å være en oppfatning at folkemuseer risikerer å 
tåkelegges av tradisjonelle utstillings- og formidlingsformer om det ikke blir tatt noen grep for 
å aktualisere dem. Når kulturhistoriske museer inviteres til utforskende prosjekter slik som 
Museale forstyrrelse kan man spørre hvorfor dette skjer, og hva museenes oppgave er.  
Begrepet samtidsdokumentasjon er viktig innenfor museumsfeltet. Kalvatn viser til at 
Kulturrådet de siste årene i økende grad har tatt i bruk begrepet samtidsorientering framfor 
samtidsdokumentasjon (samtale 2011). Musealt arbeid med dokumentasjon av samtiden 
(samtidsdokumentasjon) blir foreslått som en av flere komponenter i museers tilnærming til 
samfunnsprosesser og fenomener i samtiden. Kalvatn understreker hvor viktig det er at ikke 
bare de enkelte institusjonene, men hele sektoren, er oppmerksomme på betydningen av 
løpende debatt og refleksjon rundt museenes rolle og funksjon som samfunnsaktører (samtale 
2011). Museale forstyrrelser kan sees som et konkret bidrag eller innspill i en slik debatt.  
I Museale forstyrrelser kan man se en form for samtidsorientering i den forstand at 
samtidskunstnere trådde inn i institusjoner som forvalter historisk materiale. Prosjektet 
undersøkte et museum fra kunstnerens ståsted og samtidskunsten ble en inngang til samtiden. 
”Historier om min far” og ”Per Spelemann” problematiserer opplevelsen av tilhørighet og 
modernitet og møter på den måten en samfunnsaktuell tematikk. Gjennom samtidskunstnerens 
arbeid trekkes også tradisjonelle og historiske fremstillinger frem og ses i et moderne og 
kanskje nytt lys. Museale forstyrrelser kan da ses som en dialog mellom det samtidige og det 
historiske.  
 
Krise og kritikk i museene 
Corrin hevder at museene befinner seg midt i en identitetskrise og hun mener at refleksive 
utstillinger kan sees som et tegn på krisen (2004:381). Nedskjæringer i budsjett, konkurranse 
med underholdnings- og opplevelsessentre, nye publikumsgrupper og krav om tilbakeføring 
av gjenstander til urbefolkninger er noen av årsakene hun identifiserer i denne krisen. Under 
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dette presset har museene blitt nødt til å vurdere sin posisjon og hva de faktisk gjør, i forhold 
til de politiske, sosiale og historiske sammenhengene de eksisterer i. Det er i denne 
sammenhengen hun stiller spørsmålet om hva et museum er, om det ikke skal være et meta-
museum (Corrin 2004:382).  
En måte å forstå Museale forstyrrelser er i lys av denne identitetskrisen. Institusjonell kritikk 
kan betraktes som forholdet mellom objekt og metode, der objektet er institusjonen og 
metoden er kritikken. Dette skriver filosofen og kulturteoretiker Boris Buden i artikkelen 
“Critisism without crises: Crisis without criticism” (2009). I en krise må noe endres og kritikk 
benyttes som et verktøy til å peke på dette og gjennomføre endringen. 
 A belief that the two – crisis and criticism - have something in common, that there is an 
authentic relation, or better, an interaction between them, equally belongs to the modern 
experience. Therefore, an act of criticism almost necessarily implies the awareness of a crises 
and visa versa; a diagnosis of crisis implies the necessity of criticism (Buden 2009:34).  
Den såkalte krisen kan betraktes som noe gammelt som må byttes ut gjennom kritikk. Dette er 
en måte å forstå hvordan kunstneriske intervensjoner blir benyttet i kulturhistoriske museer. 
Som Buden skisserte forholdet mellom krise og kritikk, kan Valdres Folkemuseum og 
Museale forstyrrelser settes inn i det samme begrepsparet. Museet er objektet mens 
kunstneren og kunsten er metoden som kritiserer objektet. Følger man Corrins tankegang om 
krisen i museene, kan Museale forstyrrelser sees som en reaksjon, fremfor et symptom på 
krisen. På bakgrunn av krisen i museumslandskapet kan kritikk vurderes som en mulig 
løsning for å få folkemuseer til å se seg selv utenfra og rette seg inn etter en samtidsorientert 
rolle.  
Temaene  som ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” formidler kan oppleves som en 
samtidsorientering og en oppfordring til selvgranskning. Putnam betrakter kunst ikke bare 
som et verktøy, men som en løsning for museer som ønsker fornyelse (2009:33). Kunstnere 
fungerer som et instrument til utforskning rettet mot et samtidig museum. Det er i liten grad 
en tradisjon for skrevet kritikk av kulturhistoriske museer, selv om en kan tenke seg at dette er 
noe som kunne styrket museene. For kunstnere og kunstmuseer er kritikk en viktig faktor som 
bidrar til debatt rundt hvordan institusjonene presenterer kunst. Den samme debatten kunne 
være et positivt bidrag til museologiske problemstillinger i kulturhistoriske museer.  
Et prosjekt som Museale forstyrrelser kan forstås som en oppfordring til museene. 
Kunstneriske intervensjoner er en mulighet for museer som Valdres Folkemuseum til å se seg 
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selv utenfra. Som Aastad Bråten påpekte, virket det som om det var museene som skulle 
sjokkeres i Museale forstyrrelser, fremfor kunstsektoren. Man kan spørre om hvem sin 
oppgave det er å undersøke og kritisere museene. Museale forstyrrelser har vist at kunst er en 
mulig måte å gjøre dette på. Men om det kritiske blikket utenfra kun overlates til kunstnere er 
det en mulighet for at museets egne ressurser undervurderes.  
 
”Det fremmede blikket”  
I innledningsteksten til rapporten om Museale forstyrrelser kan man lese:  
I Museale forstyrrelser er tanken at nettopp kunstnerens fremmede blikk, kombinert med den 
erfaring og kunnskap stadig flere kunstnere har med  å jobbe på en utforskende måte rundt et 
tema, kan brukes til å synliggjøre aspekter ved  historie, kulturarv og museal virksomhet på 
nye og kanskje overraskende måter (Komissar og Kalvatn 2009:9).   
Formuleringen om det ”fremmede blikket” gir kunstnere egenskapen av å se noe som andre, 
eller som museene selv, ikke ser. Hva ligger det i denne kvalitetstildelingen? Også Putnam gir 
kunsten en dynamisk kraft og fremmer kunstnerens blikk (2009:33,135). Matte mener 
formuleringene berører noe allment, men at det er en romantisk forestilling der man ser på 
kunstneren som en ”outsider”.  Det er velbrukte uttrykk som fort kan bli klisjéfylte, sier Matte 
(intervju 2011). Samtidig ligger det noe i forestillingen mener han, fordi kunstnere kan tilføre 
et museum en annerledes tenkemåte. En kunstner besitter som regel ikke den samme 
fagkunnskapen som er representert ved et museum, slik Matte ser det. Vitenskapsmetodikken 
fungerer som et verktøy til etterrettelighet og logikk, mener han, og dette er det mange 
kunstnere som ikke følger og det betyr at de kan jobbe ukonvensjonelt. Å koble ting sammen 
som er utenfor det opplagt metodisk korrekte, kan føre helt galt av sted, men også føre frem til 
interessante funn. For Matte blir det ikke et ”fremmed blikk”, men det er en arbeidsmåte som 
faller naturlig for ham.  
Denne undersøkelsen, la oss si man går ned i et arkiv eller magasin og finner mange etterlatte 
gjenstander fra en periode, så vil kanskje et fagblikk tenke sånn: datering, bruk, funksjon, sted. 
Mens kunstneren vil se på det som en materialhistorie med en type poesi, en type patina, at det 
blir metaforer på noe. Ofte så leter man etter andre typer sammenhenger mellom objekter 
(intervju Matte 2011). 
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Matte tror likevel ikke at kunstnere er visjonære eller er utstyrt med et skarpere blikk enn 
andre, men at et annerledes blikk kan føre frem til andre måter å se ting på. En kunstner har 
mulighet til å gjøre dette mens museer skal formidle sine ting faglig, pedagogisk og redelig, 
hevder Matte (intervju 2011). I ”Per Spelemann” spiller den franske tittelen på betydningen 
av å være en utenforstående. Matte beskrev sin egen rolle i museet som en som kom utenfra 
og forstyrret og denne beskrivelsen passer til betegnelse på ”det fremmede blikket”. Hvis et 
museum vektlegger faglig tyngde, hvorfor ønsker de at en kunstner tilbyr noe annet? Matte 
tror det handler om et ønske om fornyelse og å finne nye måter å formidle sitt innhold på. Det 
er kunstnernes alternative metode som gjør dem attraktive for museene, slik han ser det. 
Aastad Bråten mente også at det å engasjere kunstnere kunne være en mulig måte for museene 
å våge å se på sin egen praksis. 
I Museale forstyrrelser var kunstneren er en annen stemme med en individuell historie, mens 
museet fortalte den kollektive historien om Valdresregionen. Man kan anta at det oppleves 
som tryggere for museet å overlate rollen som utforskende og eksperimenterende til en 
utenforstående kunstner. Med Norsk kulturråd som oppdragsgiver virker likevel ikke den 
alternative stemmen Matte benytter risikofylt. Kunstnere som blir invitert til 
kulturarvsinstitusjoner for å utøve en intervensjon kan i den tredje fasen av institusjonell 
kritikk betraktes som bestillingsverk. Forestillingen om et ”fremmed blikk” gjør også noe med 
hvordan kunst og kunstnere behandles. Matte mente at bildet av en kunstner som kommer 
utenfra og provoserer institusjonen, er en del av en romantisk kunstnerrolle som preget den 
første avant-garden (intervju Matte 2011). Jeg mener denne forestillingen vedlikeholdes av 
Norsk Kulturråd når de tildeler kunstneren rollen som en som forstyrrer med et ”fremmed 
blikk”.  
 
Fra meta-museum til post-museum 
En kunstnerisk intervensjon omtales også som et blikk utenfra eller et meta-perspektiv. Et 
meta-perspektiv på utstillinger kan være å utforske utstillingens prinsipper og egenart. Museer 
etablert på 1800-tallet og som har beholdt sin arkitektoniske og utstillingsmessige form, kan i 
dag fremstå som stillestående, nesten som tidskapsler. Denne typen museer kan betegnes som 
meta-museer. Et meta-museum er et museum som har blitt et museum over seg selv. Det kan 
være et sted der gjenstandene med tiden får en annen dimensjon eller betydning enn det de var 
ment å ha, om ikke museet forandrer seg. Slik jeg ser det oppstår meta-museet i det man ser 
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på det med et blikk utenfra, et meta-blikk. I dette blikket kan det ligge en erkjennelse om at 
museet selv har havnet på museum. Eldre museer med historisk materiale og tradisjonelle 
utstillingsprinsipper er ofte gjenstand for kunstneriske intervensjoner (Putnam 2009:156). 
Corrin spør hvordan museene i dag kan forbli aktuelle uten å bli et meta-museum begravd i 
sin egen historie (2004:382). Hun erkjenner at flere eldre museer står i fare for å bli meta-
museer om det ikke gjøres noen grep. 
Kulturrådets strategi for kulturvern (Strategiplan 2006-2009) etterlyste et meta-perspektiv på 
kulturarvsinstitusjonene. Mattes ”fremmede blikk” i egenskap av å være kunstner bidro med 
et meta-blikk. Kan man anta at Valdres Folkemuseum var i ferd med å bli, eller bli betraktet 
som et meta-museum? Kulturrådet har merket seg at blikket utenfra er nødvendig for 
utviklingen av kunstfeltet og  kulturarvsinstitusjonene. Kunstnerens ”fremmede blikk” og  
meta-perspektivet er en annen form for ny museologi, slik jeg ser det. Dette blikket gir et nytt 
perspektiv og stiller spørsmål til hva museet er. I Museale forstyrrelser oppleves en 
konkretisering av den nye museologien, i henhold til hvordan Corrin og Marstine behandler 
den (2004:383;2008:6). Den samme konkretiseringen av ny museologi har jeg tidligere 
foreslått at post-museet Hooper–Greenhill omtalte, er. Post-museet er inkluderende og 
utforskende og etablerer museet som en aktør i samfunnet. Kulturrådet etterlyste et meta-blikk 
på museene, og i denne argumentasjonen kan man spore hvordan Valdres Folkemuseum ble 
etablert som et meta-museum. 
Slik Matte tegner et bilde av hvordan han ser på historiefremstillinger i museer knytter han 
seg til ny museologi og ideen om post-museet. Disse preges av en avvisning av de store 
narrativer som kjennetegner det moderne museet. Post-museet fremmer flere stemmer som 
representerer ulike syn fra ulike kulturelle ståsteder (Marstine 2008:5). Ved 
Världskulturmuseet i Göteborg ble samtidskunst en strategi for å sikre flere stemmer i museet.  
På samme måte kan Mattes rolle i Museale forstyrrelser forstås. Det er i egenskap av å være et 
tradisjonsrikt, men også et tradisjonsbundet sted, at Valdres Folkemuseum ble med på 
Museale forstyrrelser. Prosjektet kan ha vært en måte for Valdres Folkemuseum til å benytte 
et meta-blikk for å betrakte seg selv utenfra og på den måten gå fra å være et meta-museum til 
å bli et post-museum.  
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Museale forstyrrelser som begrep 
Prosessen der kunstnere ser på museer og museene ser på seg selv har blitt gitt flere navn.  
Informantene omtaler aktiviteten knyttet til Museale forstyrrelser på ulike måter og med 
forskjellige begreper. Dahl og Aastad Bråten snakker om da Matte ”forstyrret” museet, men 
også begrepene kritikk og undersøkelse brukes. Hva vil Matte kalle denne typen prosjekt? 
”Når jeg snakker om det for publikum og studenter så pleier jeg å si at jeg var en slags 
gjestekunstner, ’artist in residence’ ” (intervju Matte 2011). Huskunstner blir litt for snilt og 
det gir Matte assosiasjoner til en som dekorerer vegger. Matte pleier også å si at han var 
invitert som gjest til å jobbe med et sted og han bruker gjerne begrepet stedsrelatert. Matte 
omtaler det som et blikk utenfra og innenfra på samme tid. Prosjektet oppstod og ble 
tilrettelagt på dette stedet, sier Matte, og understreker at på dette stedet var det en sosial bruk 
som var svært viktig. På 1960- og 70-tallet var det en tendens der man snakket om ”site 
spesific art”,  da så man på de fysiske kvalitetene ved stedet som arkitektur, rom og avstand, 
sier Matte (intervju 2011). Det sosiale har i nyere tid blitt inkorporert i oppfattelsen av et sted, 
mener Matte og refererer til Fred Wilson.  
Menneskene der er en del av den materien man må forholde seg til. Det tenker jeg er et slags 
skritt videre i den stedsrelaterte forståelsen av ting. At mennesket er en kjempeviktig del av 
det man jobber med eller i forhold til (intervju Matte 2011).  
 I museums- og kunstkritisk litteratur og i denne oppgaven omtales institusjonskritiske  
prosjekter som en kunstnerisk intervensjon. Kunne Matte ha brukt dette begrepet om Museale 
forstyrrelser? Å intervenere er å gripe inn i noe, og Matte sier han iblant tenkte han gjorde det. 
Når Matte reflekterer rundt sitt eget kunstnerskap benytter han ideen om en trojansk hest. I 
tidligere arbeider, men også i Museale forstyrrelser, har Matte spilt på gjenkjennelse for å 
lokke betrakteren til seg, for så å gi vedkommende mulighet til å oppdage at budskapet er noe 
annet. I denne forbindelse kan Matte se Museale forstyrrelser som en type intervensjon. 
Samtidig forbinder Matte begrepet intervensjon med et militært angrep og et fagspråk han 
ikke benytter om sin kunst.  
Matte fremhever at dialogen som oppstod var et viktig aspekt for arbeidet med Museale 
forstyrrelser. I likhet med Wilsons prosjekt ved Maryland Historical Society ønsket Matte å 
bidra til en dialog om og i museet. På den måten kan han skrives inn i en eksperimenterende 
utstillingstradisjon og den tredje fasen av institusjonell kritikk. Noen av kjennetegnene ved 
disse tradisjonene er utforskning og samarbeid. Matte eksperimenterte med museets 
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gjenstandsmateriale og historie innenfor og i samarbeid med institusjonen. Museale 
forstyrrelser medførte utveksling av ulike erfaringer og et samarbeid som omtales som 
fruktbart. I stedet for å kalle Museale forstyrrelser for en kunstnerisk intervensjon kan man, 
slik jeg ser det, benytte museal forstyrrelse som et begrep og ikke et egennavn til å navngi 
kunstneriske intervensjoner. Å omtale prosjektet ved Valdres Folkemuseum som en museal 
dialog, fremfor forstyrrelse, kunne også ha vært et godt alternativ, slik jeg ser det. 
Samtidig og etter at Museale forstyrrelser ble avsluttet har lignende prosjekter dukket opp i 
museumsfeltet i Norge.
26
 Under Kulturrådets årskonferanse (Lillehammer 15.-17.11.2012) ble 
også museale forstyrrelser brukt som et begrep uten at det refererte til Kulturrådets 
pilotprosjekt. Aastad Bråten mener at Museale forstyrrelser ikke er et definert navn som 
trenger å kobles til Kulturrådets prosjekt. ”Man kan bruke ordet og man kan bruke de 
overordnede ideene, også kan man forme sine egne prosjekter” (intervju Aastad Bråten 2011). 
For Aastad Bråten er det ikke sikkert at dialogen var like fremtredende eller har samme 
betydning som for Matte. Han opplevde det som om at premissene og problemstillingene i 
Museale forstyrrelser var gitt av Norsk kulturråd på forhånd. For Aastad Bråten oppstod 
dialogen i det fysiske arbeidet. Matte mener at man kan bruke museal forstyrrelse som et 
begrep, men han poengterer at det også var en museal dialog. Ikke i den forstand at de ulike 
partene bare skulle snakke sammen, men at han kunne sette fokus på noe som var fraværende 
i museet og på den måten opprette en dialog til dette.  
 
Museale forstyrrelser som en gave 
Karlsson Rixon og Hallberg skriver at kunstverkene i Museale forstyrrelser kan betraktes som 
en gave, men at forpliktelsene rundt gaven var uklar (2009:56). Aastad Bråten omtalte 
Museale forstyrrelser som en gave fra Norsk kulturråd. Dette gjorde han i forbindelse med 
hvordan han forklarte og forsvarte hvorfor kunstverkene ble satt opp hver sesong, men også 
når hensikten med prosjektet ble diskutert i intervjuet. Aastad Bråten mente at det kunne være 
enklere å formidle og forholde seg til Museale forstyrrelser når det ble presentert som en gave 
fra Kulturrådet. Hvilken effekt hadde  avsenderen i tilfeller der besøkende eller ansatte satte 
spørsmålstegn ved Museale forstyrrelser? Vil det si at det var Norsk kulturråd som var 
ansvarlig og den egentlige avsender og ikke Matte? Etter at Museale forstyrrelser ble avsluttet 
                                                          
26
  For eksempel ”Legemsarkivene – en museale forstyrrelse” på Kulturhistorisk museum  i Oslo høsten 2011.  
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var det Valdres Folkemuseum som forvaltet prosjektet som de ville. ”Per Spelemann” og 
”Historier om min far”  kan derfor betraktes som en gave Matte og Norsk kulturråd etterlot 
seg og som de ikke lenger har kontroll over.  
På omvisningen jeg deltok på refererte guiden til ”Per Spelemann” som en kunstners arbeid 
og ikke et bidrag fra Norsk kulturråd eller noe museet hadde produsert. Ved at Kulturrådet 
initierte og finansierte Museale forstyrrelser betraktes de som en overordnet avsender for 
prosjektet. Men det var Matte som var kunstverkenes avsender. De vises på museet, men er 
ikke en del av det på samme måte som resten av utstillingene. Som et produkt av det 
”fremmede blikket” viser verkene til en annen stemme som skiller seg fra museet. Dette 
understrekes ytterligere ved distanseringen som oppstår når Museale forstyrrelser omtales 
som en gave. 
Ideen rundt gave har vært et sentralt tema i antropologi og ideen har blitt overført til andre 
felt. Med en gave følger det med en forventning eller forpliktelse om å ivareta gaven og gi 
noe tilbake. Det kan føre til at gesten blir gjentatt flere ganger, altså blir gaven bindende 
(Cummings og Lewandowska 2003:138). I Museale forstyrrelser hentet Norsk kulturråd inn 
erfaringer til videre prosjekter, og Valdres Folkemuseum planlegger nå en ny utforskende 
utstilling. Det Matte på sin side fikk tilbake underveis og i ettertid var en økt kunstnerisk 
bevissthet og oppmerksomhet fra flere hold.  
Museale forstyrrelser ble enklere å forsvare når det ble omtalt som en gave fra Norsk 
kulturråd. Dette sier noe om hvordan Museale forstyrrelser ble implementert ved museet. 
Karlsson Rixon og Hallberg mener at om det ikke finnes en dialog eller et møte mellom 
oppdragsgiveren og museene foreligger det en unødvendig stor spenning når verket 
overleveres (2009: 61). Hadde det eksistert en dialog mellom styringsgruppen og Valdres 
Folkemuseum kunne kanskje museet formidlet hensikten med Museale forstyrrelser på en 
bedre måte til de ansatte. I rapporten ble det av Kalvatn og Komissar påpekt at det kunne vært 
fordelaktig med tettere kontakt mellom styringsgruppa og museene (2009:10). Som et 
forsøksprosjekt kan man tenke seg at dette var en nyttig erfaring til videre arbeid med 
lignende prosjekter i Kulturrådet.  
I kraft av å være et forsøksprosjekt kan man ikke kritisere Valdres Folkemuseum for en 
manglende strategi i forhold til samtidskunst. Det var kunstnerne som ble fulgt opp av 
styringsgruppen og Kulturrådets representanter. En av forutsetningene for å delta var at 
kunstproduksjonen kunne få flere utfall. Hensikten var ikke å sette spørsmålstegn ved 
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fagkompetansen ved de involverte museene. Det er likevel nærliggende å reflektere rundt 
hvordan verkene har blitt integrert i museet med tanke på formidling til både egne ansatte og 
besøkende når de blir omtalt som en gave.  
 
Historier i museet  
Arbeidet som utføres i museer er ikke nøytralt, skrev Marstine (2008:5). I tråd med Vergo og 
den nye museologien viste Matte at innsamling og utstilling er preget av overordnede ideer. 
Også kunstneriske intervensjoner er preget av slike ideer og forestillinger. Kunstnerens 
personlige smak påvirker hvordan vedkommende behandler museumsmaterialet. Det samme 
gjør rådende trender innenfor kunsten. I likhet med Wilson kan Matte betraktes som både 
kurator og kunstner. Selv så ikke Wilson på det som kuratering, men kunst (Putnam 
2009:134). Wilson var i Mining the Museum oppmerksom på at han ikke ville innta den 
samme rollen som museet med en dominerende stemme (2004:392). En måte å unngå dette på 
var å stille spørsmål og bruke en personlig røst. Det samme kan sies om Matte i ”Historier om 
min far”. I stedet for å være et utropstegn ønsket han å være et spørsmålstegn i museet, sier 
Matte (intervju 2011). Hans fransk-norske bakgrunn var en av mange stemmer og kan leses 
som en alternativ inngang til kulturhistorien. Matte synes ikke selv at han kuraterte 
utstillingen og han skiller kuratering fra at han plasserte verkene sine i museet. Kunstverkene 
vokste frem fra stedene Matte hadde valgt ut på museet. I dette arbeidet og ut ifra tidligere 
arbeider og lesning hadde Matte, i likhet med museet, sine egen måte å fortelle en historie på.   
Historie er en oppsummering av mange individers fortelling, tror man da. Men egentlig så er 
historie veldig mye, det er skapt av noen få, noen som tar disse grepene og disse valgene og 
snakker i en slags objektiv stemme. Mens jeg mener at det er subjektive føringer også for de 
”store” fortellingene. Altså de ”store” fortellingene har en agenda, en hensikt. Det er faktisk 
noen individer som har skrevet vår kollektive historie, det er ikke en million individer med 
penn. Det er noen som tar det grepet og føler at de har et kall til å skrive den kollektive 
historie. Og jeg tenker at jeg kunne veve  inn en historie som var litt i friksjon mot det 
(intervju Matte 2011). 
Alle former for representasjoner kan kritiseres og alt som presenteres i et museum kan 
kritiseres for å ha en autoritær stemme i kraft av å stilles ut der. Selv om museet inviterer til 
selv-granskning er det fortsatt museet som kuraterer og kontrollerer verket og hvordan det kan 
tolkes i museet. Det er likevel ikke gitt at besøkende til Valdres Folkemuseum vil forstå  at 
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verkene handler om fravær av modernitet og fravær av en individuell historie. Som Foster 
påpekte kan kunsten oppfattes som en henvendelse til spesielt innvidde og intensjonen bak vil 
ikke alltid være klar for den besøkende (1996:196). Det kan gi en oppfatning om at det er 
institusjonen som kontrollerer kunsten og den institusjonelle kritikken. Det er Valdres 
Folkemuseum som stiller ut og formidler ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” og slik 
sett  kontrollerer den ”andre stemmen” og forstyrrelsen. Den institusjonelle kritikken i 
verkene tilhører da museet og ikke kunstneren. 
Foster (et al) skrev at institusjonskritisk kunst kunne styrke institusjonen den opprinnelig 
mente å kritisere (2004:629). Når en institusjonskritisk kunstner arbeider med og mot et 
museum stadfestes samtidig dets eksistens og autoritet, selv om det er den institusjonen som 
er gjenstand for kritikk. Med Mattes personlige og kritiske bidrag kunne dette også 
forekomme ved Valdres Folkemuseum. Ifølge Dahl og Aastad Bråten var noen av reaksjonene 
rettet mot Museale forstyrrelser negative og man kan tenke seg at slike reaksjoner førte til 
større tiltro til resten av museets utstillinger. I intervjuet legger jeg frem påstanden hentet fra 
Foster (et al) for Matte og lar han lese sitatet:”The quasi-anthropological role set up for the 
artist can promote a presumption of ethnographic authority as much as a questioning of it” 
(2004:629). Matte reflekterer over sitatet og sier han forstår at det Foster skriver kan 
forekomme. ”Men hva er alternativet?” spør Matte (intervju 2011). 
Skal man late som om museet ikke er der? Skal man late som om etnografien og fortellingen 
ikke er der? Skal man prøve å tie den i hjel? Det tror jeg heller ikke funker. Jeg tenker at disse 
fortellingene finnes, disse institusjonene finnes (intervju Matte 2011). 
Det Matte ønsker å gjøre er å reflektere rundt det som eksisterer. Ved at han sa ja til å være på 
Valdres Folkemuseum så godtar han at museet finnes. ”Museet blir ikke noe mindre viktig og 
det mister ikke sin kraft ved at jeg lar være å dra dit” (intervju Matte 2011). Matte synes at 
museer har en viktig funksjon i samfunnet, de er en inngang til å forstå tidligere og annerledes 
levevis. Kulturarvsinstitusjoner er nødvendig og ”det er verdt å ta vare på en slags kollektiv 
fortelling hvis den hele tiden bearbeides, omtolkes og reflekteres rundt”, sier Matte (intervju 
2011). Med en gang historiefremstillinger størkner og samtiden virker kaotisk i 
sammenligning, så bør man være kritisk, mener Matte.  
Samtidig med denne samfunnsbevisste holdningen opplever jeg at Matte skaper et skille 
mellom sin sannhet og museets sannhet. Det Matte ønsket var å vise en alternativ historie. 
Likevel kan man reflektere over motsetningsforholdet mellom museets vitenskapelige 
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tilnærmingsmetode som Matte snakket om, og kunstnerens mer poetiske tilnærmingsmåte. 
Dette skillet mellom de ulike historiene skal ideelt sett være en berikelse, men det kan også 
virke motsatt. Kunst på et kulturhistorisk museum er ikke selvforklarende med mindre det blir 
presentert som kunst. Slik jeg opplevde det, og som Aastad Bråten fortalte, er ikke Museale 
forstyrrelser integrert i formidlingsprogrammet ved museet. Besøkende får gjennom 
informasjonsark om verkene vite at dette er et samtidskunstprosjekt. I likhet med historiske 
gjenstander endrer også kunst betydning etter hvilken kontekst de vises i. Kunst i et 
kunstmuseum etablerer med en gang en forståelsesramme for betrakteren om at man befinner 
seg innenfor et kunstparadigme. Mens på et folkemuseum representerer det noe annet, en 
annen røst. I følge Hallberg risikerer kunsten å gå inn i rollen som  ”den andre” (2008) og i 
følge Foster kan museets autoritet styrkes (et al 2004:629).  
Hvis de mindre belyste historiene skal få en plass i de kulturhistoriske museene, kan man 
spørre hvorfor samtidskunst skal formidle disse. Samtidskunst tolkes subjektivt i forhold til 
ulike referansepunkter og kan oppleves som utilgjengelig og fremmed. Samtidig som museet 
fraskriver seg rollen som en objektiv historieforteller, risikerer de at de små historiene overses 
fordi de formidles gjennom kunst. Dette er problematisk ved det at det involverte museet 
kanskje ikke har erkjent hvorfor og hvordan de benytter kunst og hvordan dette virker på 
besøkende. Dette er en av utfordringene ved å plassere kunst på et museum som ikke er et 
kunstmuseum. Samtidig er verk som ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” avhengig av 
å stilles ut på Valdres Folkemuseum om de skal kunne kommentere museet. Plasseringen 
innenfor en institusjon er en nødvendig forutsetning for institusjonskritiske verk som vil 
henvende seg til et publikum, i den hensikt å belyse institusjonens struktur (Foster, et al 
2004:626). 
 
Kritikk på bestilling?  
Museale forstyrrelser plasseres innenfor den tredje fasen av institusjonell kritikk. 
Kunstneriske intervensjoner er i denne fasen blant annet forbundet med  museenes 
selvreflekterende praksis og politisk korrekthet. Norsk kulturråd oppfordrer museene til en 
utforskende virksomhet, slik Museale forstyrrelser er et eksempel på. Prosjektet skulle 
stimulere til utveksling mellom kulturarvinstitusjoner og samtidskunst, initiere kunstverk, 
bidra til refleksjon, og la museene bli attraktive møteplasser ved å la publikum møte 
samtidskunst der (Kalvatn og Komissar 2007). Disse målene ser ut til å ha blitt oppfylt etter 
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det informantene forteller. Dahl og Aastad Bråten omtalte Museale forstyrrelser som en 
katalysator og en gave. I den tredje fasen av institusjonell kritikk er også utveksling og 
samarbeid viktige karakteristikker og dette var fremtredende i Museale forstyrrelser. 
Kunstnerens ”fremmede blikk” behandles som et verktøy for museene og museene fungerer 
som et potensiale til kunstnerisk produksjon. I kapittel tre stilte jeg spørsmålet om museene 
bestiller kritikk som en erstatning de for en granskning de kanskje skulle ha gjennomført selv. 
Hvem sin oppgave er det å kritisere museene?  
Det kan være forfattere, det kunne vært pedagoger, det kunne vært andre museumsfolk som 
jobber med andre ting, designere, det kunne vært mye forskjellig. Man kunne sett for seg 
innspill fra flere hold, ikke bare fra de som er skolert innen en slags pedagogisk eller metodisk 
tradisjon. Det at man gjør dette med kunstnere er jo at det har oppstått i de siste 150 år denne 
ideen om en kunstner som en seer, som er visjonær, intuitiv, som ser sammenhenger som 
andre ikke gjør. Det er en overført modell at man fort tyr til kunstneren som en formidler av 
noe med et blikk utenfra (intervju Matte 2011).  
Det Matte her peker på er at museer kan benytte ulike ressurser for å granske seg selv. Kan 
man si at Valdres Folkemuseum brukte Matte som et verktøy til å belyse sin egen praksis og 
at Matte tok i bruk museet for å si noe om historiefremstillinger?  
Ja, jeg tenker det. Også ser jeg på det som en fortelling som kan knas og eltes på. Jeg ser på 
disse samlingene som potensiale til å fortelle noe. Det er viktig at fagmiljøet ser kritisk på seg 
selv og sin egen forutsetning og sin egen tradisjon og det her med etnografi, det eksotiske og 
eksotifisering av ”de andre”. Det er veldig viktig at man hele tiden fornyer den kritiske 
samtalen innad i miljøet (intervju Matte 2011).  
Ideelt sett burde museene klare å gjøre dette selv, sier Matte (intervju 2011). De må se til 
samlingene sine som et potensiale til nye fortellinger. Matte fremhever at det er viktig at 
fagmiljøet ser kritisk på seg selv og sine egne forutsetninger og tradisjoner. Å benytte 
kunstnere er et av mange mulige innspill og forsøk på å granske sin egen praksis, slik han ser 
det. Det samme mente Aastad Bråten som hevdet at museene måtte våge å se på sin egen 
praksis og stille spørsmål til den. Han betraktet også kunst og kunstnere som en av flere 
mulige måter å forstyrre museet.  
For Matte var Museale forstyrrelser en mulighet til å arbeide med det han var interessert i. 
Han var engasjert i spørsmål rundt historiefremstillinger og identitet. ”Det er ikke bare fordi 
jeg er kunstner. Det er fordi jeg er opptatt av disse spørsmålene” (intervju Matte 2011). Det er 
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kanskje derfor han ikke ser på bidraget sitt som et institusjonskritisk bestillingsverk. Med 
henvisning til de to første fasene av institusjonell kritikk kan man mene at Museale 
forstyrrelser viser en profesjonalisering av kunstneriske intervensjoner. Matte kunne ikke tatt i 
bruk ”gerilja-taktikk” eller arbeidet slik han gjorde uten museets samtykke. Likevel forstår 
han tankegangen om en bestilt forstyrrelse. Spørsmålet om bestilt kritikk stilles som følge av 
en forestilling om en autentisk institusjonell kritikk. Forestillingen er knyttet til de avant-
gardistiske bevegelsene i kunsten på begynnelsen av 1900-tallet og den første fasen av 
institusjonell kritikk, der kunsten opererte mer selvstendig.  
I den tredje fasen av institusjonell kritikk foreslo jeg en musealisering av kunstneriske 
intervensjoner. I denne musealiseringen blir institusjonskritisk kunst og kunstnere brukt som 
en ressurs for museer som vil se seg selv utenfra. Fordi kunsten skal kommunisere med 
folkemuseumskonteksten kan den oppfattes som nyttig og instrumentell. I denne 
argumentasjonen kan Museale forstyrrelser sees som en instrumentalisering av institusjonell 
kritikk. Man kan påstå at i et kulturhistorisk museum som Valdres Folkemuseum kan ikke 
kunst bare være kunst (kunst for kunsten skyld), den kan ikke være autonom. Kulturrådet 
bygger opp under myten om kunstnere som visjonære outsidere med begrepet ”fremmed 
blikk”, samtidig som de henter dem inn som saksbehandlere eller konsulenter. Det viser en 
profesjonalisering og romantisering av kunstnerrollen på samme tid.  
 
En musealisering av Museale forstyrrelser  
Museale forstyrrelser viste at kunstneriske intervensjoner kan bli en museumssjanger i 
kulturhistoriske museer. I et kunstkritisk perspektiv kan musealiseringen av institusjonell 
kritikk ses som et symptom på at den er utdatert. Når jeg foreslår å forstå Museale 
forstyrrelser som en musealisering av kunstneriske intervensjoner vil det samtidig si at denne 
praksisen har havnet på museum. Ved at ”Per Spelemann” og ”Historier om min far” vises på 
museet hver sommer musealiseres de. Det er ikke det samme som å si at de mister sin 
virkning eller sitt budskap. Når museer samler, forsker, bevarer og formidler gjenstander så 
musealiseres de. Når det samme skjer med kunstneriske intervensjoner vil det si at de blir en 
del av museers virksomhet og på den måten musealiseres. Museale forstyrrelser er på mange 
måter musealisert gjennom Valdres Folkemuseum. ”Per Spelemann” og ” Historier om min 
far” stilles ut og bevares ved museet. ” Historier om min far” vil trolig ikke bevares på en god 
måte hvis skiltene skal stå ute til ”naturen tar dem tilbake” (som Dahl foreslo i intervjuet, 
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2011). Prosjektet var en gave fra Kulturrådet og ble på denne måten innhentet og samlet av 
museet. I kraft av å stilles ut formidles verkene, selv om de ikke er en del av 
formidlingsprogrammet ved museet. Og med Kulturrådets rapport om Museale forstyrrelser, 
og denne masteroppgaven, er verkene forsket på.  
Valdes Folkemuseum viste med Museale forstyrrelser at de var åpne for dialog rundt sin egen 
praksis og at de var villige til å sette spørsmålstegn rundt hva museet skulle være og gjøre. 
Likevel kunne museet gjøre mer for å ta tak i kunstverkene og integrere dem i 
formidlingsprogrammet dersom prosjektet fortsatt skal kalles en museal forstyrrelse.  
Det ligger et potensiale i musealiseringen av kunstneriske intervensjoner og den 
institusjonelle kritikken, et utviklingspotensiale. I møtet mellom informantene og 
kunstverkene var det mulig å dra veksel på hverandres ressurser. Det var dette potensialet 
Matte fant ved Valdres folkemuseum, og Kulturrådet hos Matte. Nettopp derfor vil museal 
dialog være en bedre beskrivelse av prosjektet ved Valdres Folkemuseum. 
Jeg føler meg ikke brukt og jeg føler meg ikke brukt som et redskap fordi jeg følte at jeg vant 
på det. Jeg utviklet meg på det og kanskje museet har utviklet seg på det. Det er fordi jeg ikke  
ser på museet som en fiende, som en opponent, men som et potensiale (intervju Matte 2011). 
For Matte var museet et potensiale og et kunstnerisk virkemiddel til å kommentere ikke bare 
museet, men generelle fremstillinger av kulturarv. På samme tid viste Museale forstyrrelser 
ved Valdres Folkemuseum at det ligger et potensiale i at samtidskunsten skaper debatt og 
refleksjon rundt og i museet.  
Museale forstyrrelser hentet inn erfaringer om hvordan et folkemuseum fungerte sammen med 
en samtidskunstner. Denne utprøvende praksisen er en form for ny museologi. Slik Vergo 
beskrev den nye museologien handler den om å stille spørsmål til museenes hensikt og 
mening (2000:2). Slik jeg ser det førte ”Per Spelemann” og ”Historier om min far” til at disse 
spørsmålene ble stilt til Valdres Folkemuseum. Ved at Matte stilte disse spørsmålene, er det 
mulig å si at forestillingen om kunstnerens ”fremmede blikk” i dette tilfellet har blitt en 
erkjennelse. Corrin foreslo at museer kunne benytte seg av kunstnere for å utføre en  
granskning av egen praksis (2004:383). Følger man denne tankegangen vil man se at ”Per 
Spelemann” og ”Historier om min far” i en viss grad fungerte som et middel for museet til å 
se seg selv utenfra. Det var først og fremst Mattes tilstedeværelse på museet som bidro til 
denne granskningen av museets praksis.  
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Kapittel 7. Avsluttende betraktninger  
Oppgaven har utforsket møtet mellom Matte, ”Historier om min far”, ”Per Spelemann” og 
Valdres Folkemuseum representert ved Dahl og Aastad Bråten. For å sette Museale 
forstyrrelser inn i en historisk og samtidig kontekst og for å belyse møtet mellom 
samtidskunsten og folkemuseet har jeg lagt frem flere teoretiske perspektiver. Det empiriske 
materialet er i hovedsak basert på intervjuer med tre informanter. Ved hjelp av deres 
beskrivelser og fortolkninger har  møtet dem i mellom og gjennomføringen av Museale 
forstyrrelser på Valdres Folkemuseum blitt presentert. Jeg har videre tatt for meg hvordan 
”Historier om min far” og ”Per Spelemann” ble tatt imot, tolket, formidlet og videreført på 
museet. I sammenfatningen av sentrale trekk ved de foregående kapitlene diskuterte jeg i 
forrige kapittel møtet mellom museet, kunstneren og kunsten.  
Betraktninger fra intervjuene med Matte, Dahl og Aastad Bråten, og litteratur om 
institusjonell kritikk, kunstneriske intervensjoner og ny museologi har inspirert mine valg av 
de teoretiske perspektivene. Disse har blitt diskutert opp mot oppgavens problemstilling om 
hva samtidskunst gjør med et kulturhistorisk museum og hva museet gjør med 
samtidskunsten. Med spørsmålene om hva som skjedde i møtet mellom Valdres 
Folkemuseum og Pierre L. Matte, og hva som skjedde i møtet mellom Valdres Folkemuseum 
og kunstverkene har jeg fått innblikk i et møte preget av dialog fremfor forstyrrelse. På 
bakgrunn av diskusjonen i forrige kapittel vil jeg her oppsummere noen betraktninger rundt 
møtet mellom samtidskunsten og folkemuseet.  
Spørsmålet om hva samtidskunst gjør med et kulturhistorisk museum og hva museet gjør med 
samtidskunsten har vist at det ligger et potensiale i utvekslingen av ressurser, men også 
utfordringer. Etter det informantene har fortalt var Museale forstyrrelser ved Valdres 
Folkemuseum en positiv erfaring. I prosjektet gikk Matte i dialog med Dahl og Aastad Bråten 
og med museets historiefremstillinger og kontekst. Som et verktøy til å tenke med eller 
arbeide fysisk sammen med bidro Matte til økt bevissthet rundt museet og dets praksis for 
Dahl og Aastad Bråten. Samtidig fikk Matte muligheten til å arbeide med et felt han var 
interessert i og det ga ham en større variasjon og bevissthet i sitt videre arbeid. I den 
kunstneriske prosessen stilte han spørsmål ved museets virksomhet og bidro på denne måten 
med et blikk utenfra. I møtet med museet satte Matte fokus på det han betraktet som 
fraværende der. Han viste en måte for museet til å kunne opprette en dialog mellom den 
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historiske konteksten de befant seg i og en samtidsorientert forståelse av temaer som 
fremmedhet, innvandring, kulturarv og bevaring. 
Mattes undersøkelse avValdres Folkemusum og historiefremstillingene der har blitt plassert i 
det som kan karakteriseres som den tredje fasen av institusjonell kritikk. En slik utforskende 
praksis viser til ny museologi der det stilles spørsmål til museenes hensikt og rolle i 
samfunnet. ”Historier om min far” og ”Per Spelemann”  kommuniserer med museets historie 
og landskap og de viser en orientering mot alternative innganger til forståelsen av kulturarven. 
Ved at de stilles ut på museet videreføres Mattes tolkninger av stedet, men ikke nødvendigvis 
refleksjonene som oppstod i samarbeidet mellom informantene. For at verkene ikke skal 
overses eller størkne i museet bør det gjøres noen grep for å rekontekstualisere dem. 
Betegnelsen kunstnerisk intervensjon kan synes å være en av flere alternativer til å 
karakterisere et prosjekt som Museale forstyrrelser. Det oppstod et forhold mellom Matte, 
Dahl og Aastad Bråten der de hadde innsikt i og en forståelse av hverandre. Siden forholdet 
mellom museet og kunstneren var preget av dialog og samarbeid kan intervensjon gi feil 
assosiasjoner. Slik som Matte foreslo, vil museal dialog være en god betegnelse på prosjektet.  
Gjennom oppgaven har jeg erfart at det ikke er mulig å studere et utforskende og utprøvende 
prosjekt som Museale forstyrrelser og komme frem til en bestemt tolkning. Derfor har det 
vært innsiktsfullt å studere akkurat dette delprosjektet og sette det inn i en historisk og 
samtidig kontekst der flere mulige virkninger ble diskutert. Som et tverrfaglig studium førte 
det museologiske perspektivet i oppgaven frem til flere innfallsvinkler til hvordan Museale 
forstyrrelser kunne drøftes. Denne inngangen til prosjektet ga fleksibilitet, men også 
utfordringer. Undervis i oppgaven måtte jeg avveie i hvilken kontekst og i lys av hvilke 
faghistorier og praksiser Museale forstyrrelser best kan studeres i. Museologisk, 
kunsthistorisk eller kulturhistorisk. Fordi prosjektet selv overskred disse grensene har jeg 
forøkt å sette meg inn i alle disse tre feltene. Utfordringen har vært å finne en god balanse 
mellom dem.  
Jeg tror at prosjekter som Museale forstyrrelser er noe man vil se mer av i det norske 
museumslandskapet og også innenfor kunstfeltet. Å forstå et samtidig fenomen i lys av ulike 
perspektiver slik som den museologiske tilnærmingen i oppgaven  har vist, vil derfor kunne gi 
bedre og bredere kunnskap om fenomenet og ikke låse det til faste tolkninger. Denne måten å 
undersøke Museale forstyrrelser ble også formet at de metodiske valgene i oppgaven. 
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Gjennom den kvalitative metoden fikk jeg hentet ut dybdekunnskap om Museale forstyrrelser 
ved Valdres Folkemuseum. Intervju og observasjon var gode verktøy for å hente inn en 
forståelse av møtet mellom Matte og museet. Materialet fra intervjuene viste hvordan den 
enkelte informant var påvirket av flere faktorer. Faglig bakgrunn, tid, tidligere arbeid og 
hvilken rolle de hadde i prosjektet førte frem til forskjellige beskrivelser av møtet mellom 
informantene og kunstverkene. Trolig vil informantenes betraktninger, og også mine egne, 
være påvirket av refleksjoner som har kommet til etter at prosjektet ble avsluttet. For 
eksempel den positive omtalen prosjektet hadde fått. 
Kvalitativ forskning utmerker seg ved å gi en ny forståelse, generere nye tanker, nye begreper 
og ny innsikt (Widerberg 2005:164). Jeg har hentet ut denne nye forståelsen fra informantene 
og tolket den i lys av flere teoretiske perspektiver. Noe av kritikken rettet mot kvalitativ 
forskning omhandler mangelen på objektivitet og muligheten for varierende tolkninger 
avhengig av hvem som leser intervjuteksten (Kvale 2005:207). Jeg opplevde det som 
meningsfylt å kunne benytte flere perspektiver på intervjumaterialet. Kvale mener at denne 
inngangen til en intervjutekst er en styrke som viser at samme tekst kan gi flere meninger og 
tolkninger (2005:207). Det var ikke oppgavens hensikt å hente ut en eksakt gjengivelse av 
Museale forstyrrelser, men å gjengi fortolkninger. Jeg sitter derfor igjen med flere spørsmål 
om Museale forstyrrelser som det kunne vært interessant å utforske nærmere. 
Videre forskning kunne være å følge opp ett av de perspektivene jeg har benyttet, for 
eksempel i en diskusjon rundt Museale forstyrrelser og samtidsorientering. Her ville det være 
interessant å finne ut på hvilke måter folkemuseer arbeider for å være aktuelle i samtiden, 
samtidig som de skal formidle den førindustrielle historien. I intervjumaterialet fantes det 
også muligheter for å lage en diskusjon rundt representasjoner i kulturhistoriske museer. Med 
utgangspunkt i Mattes kunstverk kunne en videre studie tatt for seg temaene identitet og 
nasjonalisme i relasjon til kulturhistoriske museer og samtidskunst.  Å studere prosjektene 
som involverte Heier og Traavik og motivene i disse i relasjon til Museale forstyrrelser kunne 
også være interessant. En slik komparativ studie kunne trukket ut flere generaliserbare 
erfaringer om hva som skjer i møtet mellom samtidskunst og et museum. Et siste eksempel på 
en mulig undersøkelse er publikums forventninger til et besøk på Valdres Folkemuseum, og 
hvordan de opplever møtet med samtidskunsten innenfor denne rammen. En slik 
publikumsundersøkelse kan gi en utvidet forståelse av Museale forstyrrelser. Jeg vil 
konkludere med at det finnes mange interessante forskningsområder innenfor dette feltet der 
kulturarvinstitusjoner og samtidskunstnere møtes.  
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Vedlegg   
Overordnet intervjuguide 
 
Presentasjon av informant. Bakgrunn, stilling og rolle i museet:  
Hvordan vil du beskrive et museum? 
Hva slags sted er Valdres Folkemuseum? 
Beskriv forholdet ditt til samtidskunst  
Hva vil du si friluftsmuseene formidler? 
Museale forstyrrelser: 
Hvordan ble du involvert i Museale forstyrrelser?  
Fortell om din rolle i Museale forstyrrelser. 
Hva tenkte du da du hørte om Museale forstyrrelser?  
Motivasjon for å være med og forventninger. 
Hva tror du var hensikten med prosjektet?  
Hvordan opplevde du at Museale forstyrrelser ble mottatt ved museet? 
Samarbeidet: 
Beskriv hvordan du arbeidet med Museale forstyrrelser  
Hvordan utviklet samarbeidet seg? 
Kan du si noe om hvordan du opplevde denne prosessen?  
Har du tidligere samarbeidet med kunstnere/ ansatte ved et folkemuseum? 
I utstilling: 
Beskriv kunstverkene og hvordan de ble plassert på Valdres Folkemuseum. 
Hvilke tanker har du rundt verkene og hvordan de tolkes? 
Hvordan vil du forklare Museale forstyrrelser for en besøkende til museet? 
Kan du fortelle litt om hvilke reaksjoner verkene har gitt? 
Hvordan tror du verkene hadde gjort seg i et vanlig museum eller et galleri? 
Hva har museet som kontekst å si for hvordan verkene tolkes? 
Har formidlingsavdelingen i museet arbeidet med Museale forstyrrelser?  
Kjennskap til institusjonskritikk og kunstneriske intervensjoner. 
Hva handler Museale forstyrrelser om for museet/ kunstneren? 
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Hvordan kommenterer kunstverkene museet? 
Hvordan kommenterer museet kunstverkene? 
Har du noen tanker om verkene kan betraktes som en kritikk av museet? (bestilt 
forstyrrelse) 
Hvem skal forstyrre (kritisere) museene? 
Hvem skulle forstyrres i Museale forstyrrelser? 
I etterkant: 
Etter at Museale forstyrrelser ble avsluttet har museet valgt å fortsette å stille ut 
verkene. Hva synes du om det? 
Arbeider museet videre med prosjektet, og på hvilken måte? 
Har Museale forstyrrelser ført til endring av praksis for museet/kunstneren?  
Hvordan har reaksjonene vært på kunstverkene de siste sesongene? 
Oppleves det andre reaksjoner på verkene nå enn da verkene var nye? (både fra ansatte 
og besøkende) 
Hva kunne være interessant å jobbe videre med? 
Hva har Museale forstyrrelser bidratt med for deg? 
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Sammendrag  
I 2008 ble kunstverkene ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” av Pierre Lionel Matte 
stilt ut på Valdres Folkemuseum under navnet Museale forstyrrelser. I oppgaven spør jeg hva 
samtidskunst gjør med et kulturhistorisk museum og hva museet gjør med kunsten. Museale 
forstyrrelser var et pilotprosjekt initiert av Norsk kulturråd i 2006, som et samarbeidsprosjekt 
mellom kulturarvinstitusjoner og samtidskunstnere. Hensikten med Museale forstyrrelser var 
å inviterte til refleksjon rundt historie, kulturarv og kulturarvinstitusjoner og sette i gang 
kunstprosjekter som tematisk berørte museers praksis. I oppgaven ser jeg på hvordan 
kunstprosjektet ved Valdres Folkemuseum ble til ved å undersøke samarbeidet mellom 
kunstneren Pierre Lionel Matte og Valdres Folkemuseum, representert ved formidlingslederen 
Ole Aastad Bråten og museets tidligere direktør Torveig Dahl.  
Det fotobaserte verket ”Historier om min far” og videoverket ”Per Spelemann” har blitt stilt 
ut ved Valdres Folkemuseum hver sommer siden 2008. På den måten kommenterer de 
museets kontekst og historiefremstillinger. Gjennom ny museologi og institusjonell kritikk 
betrakter jeg ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” som en kritisk undersøkelse av 
historiefremstillingen og utvelgelseskriteriene ved Valdres Folkemuseum.  
I arbeidet med ”Historier om min far” og ”Per Spelemann” utvekslet Matte, Dahl og Aastad 
Bråten erfaringer og ressurser som styrket både museet og kunstneren. Matte så på Valdres 
Folkemuseum med et blikk utenfra og det bidro til en økt bevissthet rundt museets praksis for 
Dahl og Aastad Bråten. I arbeidet med kunstverkene tok Matte i bruk en personlig stemme og 
han erfarte en større variasjon innenfor sitt kunstnerskap. Møtet mellom Matte og Valdres 
Folkemuseum viste en alternativ måte for museet til å betrakte seg selv utenfra.   
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